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RESUMO 
 
 
 
 
COSTA, Claudia Cristina. Corpos híbridos: a construção do corpo humano na 
modernidade a partir da arte e da tecnologia. 2009. 188 f. Dissertação (Mestrado 
em tecnologia) – Programa de Pós-Graduação em Tecnologia, Universidade 
Tecnológica Federal do Paraná. Curitiba, 2009. 
 
 
 
Essa pesquisa investiga o corpo humano na atualidade a partir de seu aspecto 
cultural. É analisado o corpo híbrido, resultado do encontro entre suas dimensões 
biológicas e tecnológicas. Através de um recorte histórico que busca alguns 
momentos onde o corpo humano interage direta ou indiretamente com criações 
tecnológicas,  o corpo híbrido é evidenciado a partir da análise de algumas criações 
artísticas que utilizam em seus processos o corpo humano em interação com 
tecnologias.  
 
 
Palavras chave: Corpo humano. Corpo híbrido. Interações entre corpo, arte e 
tecnologia.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 ABSTRACT 
 
 
 
COSTA, Claudia Cristina. Hybrid Bodies: Arts and technology for the modern 
construction of the human body. 2009. 188 f. Paper (Masters Degree in 
Technology) – Post-Graduation Program in Technology, Universidade Tecnológica 
Federal do Paraná. Curitiba, 2009. 
 
 
 
This paper focus on the study of cultural aspects of the human body. The hybrid 
body is analysed as a result of the mixing of both biological and technological 
dimensions. Through a historical approach which points out some moments when 
the human body interacts implicitly or explicitly with technological creations, the 
hybrid body is put in evidence with the analyses of some artistic creations which 
include the human body as a way of interacting with new technologies.   
 
 
 
Key words: Human body, Hybrid body. Interactions between body, arts and 
technologies. 
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INTRODUÇÃO 
 
O corpo humano há muito é estudado por teóricos das mais diversas áreas. 
Dentre elas estão pesquisas pioneiras com enfoque histórico e filosófico. Também 
se pode destacar estudos voltados à estética e à política do corpo. As pesquisas 
mais recentes concentram suas discussões na área da cultura que envolvem a 
psicanálise, o pós-estruturalismo e a semiótica. Experiências artísticas, debates na 
área médica, na antropologia, sociologia e tecnologia também são possíveis a partir 
do corpo. São inúmeras as possibilidades de discussão e isso está diretamente 
relacionado à natureza altamente complexa do corpo humano.     
Diante de tal complexidade, concorda-se que “para estudá-lo, é inevitável 
construir pontes entre diferentes campos de conhecimento” (GREINER 2005, p. 11). 
Assim, acredita-se, torna-se fundamental um olhar interdisciplinar para o corpo, uma 
vez que este transborda categorias fixas construídas a partir de determinadas 
posturas e concepções. 
Ao apresentar-se como o aspecto material do ser humano, o corpo 
testemunha as transformações da humanidade ao longo do tempo, cristalizando 
seus avanços e suas crises. Uma vez que a evolução das sociedades está 
diretamente associada à criação de tecnologias (PINTO, 2005), o ser humano em 
contato com suas próprias criações transforma seu meio, e o reflexo dessas 
mudanças é percebido diretamente no corpo humano (GEERTZ, 1989).  
 Assim, no encontro entre o biológico, que apresenta o corpo a partir de 
suas qualidades isentas de interferência humana direta e o tecnológico, enquanto 
construção humana potencializadora dessas características do corpo, surgem 
corpos cuja natureza encontra-se entre esses dois aspectos.  
  Se os corpos híbridos tornam esmaecidas as fronteiras entre natureza 
e artifício, pode-se ainda falar num corpo humano a partir somente de suas 
características biológicas? Como apresentam-se então os corpos híbridos num 
momento em que tecnologias adentram a materialidade dos corpos ou criam outras 
realidades para sua ação? 
Dessa maneira, a presente pesquisa trata da investigação de uma das 
possibilidades de construção do corpo humano na sociedade ocidental da 
atualidade, encontrada em processos artísticos que discutem e experimentam o 
corpo.  
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Tal investigação busca os corpo híbridos onde tecnologias recentes, além 
de inseridas fisicamente nos corpos, também possibilitam a imersão desses em 
espaços construídos por essas mesmas tecnologias.  
Assim, os corpos híbridos de natureza e tecnologia são evidenciados em 
processos artísticos de características também híbridas, que dialogam com a 
ciência e a tecnologia, apontando para outras possibilidades do corpo humano, 
entre elas, o corpo híbrido.   
Para tanto, primeiramente foram levantados alguns conceitos com o intuito 
de fundamentar a concepção de corpo híbrido. Assim, buscamos explicitar os 
conceitos de Tecnologia, Cultura, Arte, Gênero e Modernidade como forma de 
encaminhamento das análises posteriores dos corpos híbridos.  
A partir da explicitação desses conceitos, buscou-se na história da 
civilização ocidental, alguns momentos em que o corpo humano apresentou-se em 
interação com tecnologias, mostrando que tais interações não são novidades 
exclusivas do período atual. Isso demonstra outro aspecto que remete à 
característica mutante do corpo humano. Sua concepção transforma-se à medida 
que a sociedade também se transforma a partir dos avanços tecnológicos, assim, 
diversos conceitos sobre o corpo vão coexistir  conforme o momento histórico, 
denunciando sua mutabilidade e hibridismo. 
Imagens foram utilizadas para reforçar as mudanças em relação ao 
conceito de corpo humano adotado em cada período, o que reforçou também a 
necessidade de uma discussão sobre relações de gênero, uma vez que as imagens 
apontaram uma tendência de concepções onde o corpo feminino é um tanto 
polemizado, sendo muitas vezes o foco de proibições, castigos e desejos.  
Contextulizados na atualidade, os corpos híbridos são analisados no 
universo da arte, onde, se acredita, as experimentações com o corpo e com 
tecnologias foram bastante intensas ao longo do século XX, especialmente nas 
últimas décadas e início do século XXI. São abordados processos artísticos que ao 
desconstruírem o corpo humano a partir da inserção de tecnologias, denunciam 
suas interações com a máquina, evidenciando assim, a existência de corpos 
humanos híbridos.  
Para demonstrar as transformações físicas e possibilidades extensivas do 
corpo na arte, outras imagens são apresentadas, agora para ilustrar alguns 
encontros do corpo humano com aparatos tecnológicos. As imagens escolhidas são 
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de trabalhos de artistas como Eduardo Kac, Bob Flanagan, Fakir Musafar, Orlan, 
Stelarc e Diana Domingues, que utilizaram seus corpos em processos artísticos 
onde as fronteiras do corpo em contato com tecnologias são questionadas.  
O material utilizado portanto é basicamente bibliográfico e imagético, 
caracterizando assim uma pesquisa bibliográfica, uma vez que seria impossível 
abranger um assunto de tamanha complexidade de outra forma. Assim, recorre-se 
principalmente a teóricos como Clifford Geertz, David Le Breton, Lucia Santaella e 
Arlindo Machado para tratar o corpo humano híbrido de biológico e tecnológico. 
No capítulo 1, são abordados os fundamentos teóricos da pesquisa através 
dos conceitos de tecnologia, esta enquanto prática social humana que desenvolve 
processos sociais complexos (LIMA FILHO e QUELUZ, 2005, PINTO, 2005). 
Cultura, que assim como a tecnologia, é um conceito polissêmico, dinâmico e 
complexo, “uma teia de significados” (GEERTZ, 1989) a qual estabelece práticas 
interativas entre os grupos apontando para uma “renovação e reestruturação dos 
sentidos” (CANCLINI, 1983). Isso implica também em discutir os processos de 
hibridismo cultural (BURKE, 2003). Tais práticas de construção simbólica são 
abordadas aqui através de um breve histórico da arte que utiliza o corpo em suas 
manifestações em contato com tecnologias. Portanto, o terceiro fundamento 
abordado não se trata de uma discussão do conceito de arte, mas sim, do corpo 
enquanto suporte da arte. Desde as primeiras manifestações no início do século XX 
com as experimentações de Marcel Duchamp, Jackson Pollock, Barry Le Va, 
Marina Abramovic entre outros, (GOLDBERG, 2006), até o corpo “biotecnológico” 
(SANTAELLA, 2003 e 2004), defendido nas práticas artísticas mais recentes. Tratar 
do corpo humano e suas mutações e interações requer também tratar das relações 
de gênero, uma vez que práticas de poder atravessam o corpo ao longo da história. 
Assim, as relações de gênero (SCOTT, 1995, PISCITELLI, 1997), são abordadas 
enquanto fundamento para o entendimento dos corpos híbridos. Contextualizando o 
corpo humano, abordamos o último fundamento relacionado a alguns aspectos da 
modernidade como instabilidade e transitoriedade (BAUMAN 2000),  as 
reconfigurações de espaço e tempo no momento de domínio da técnica (ORTIZ, 
2005), as interações simbólicas e suas implicações na construção das identidades 
(HALL 2006, WOODWARD, 2006, SILVA, 2006) e a própria complexidade enquanto 
principal característica do atual período (MORIN, 2002).  
 13 
No capítulo 2, busca-se através dos conceitos desenvolvidos no capítulo 1, 
detectar as manifestações dos corpos híbridos a partir de um levantamento histórico 
do corpo na sociedade ocidental. Tal abordagem é feita através de uma lógica 
temporal linear, buscando pontuar alguns momentos em que o conceito de corpo 
humano sofreu alterações quando em contato com tecnologias. A opção por uma 
ordem cronológica é meramente didática, uma vez que entende-se a História como 
um fenômeno não linear, dinâmico e complexo, onde concepções não desaparecem 
substituídas por outras, mas coexistem num mesmo tempo e espaço.  
Dessa maneira, num primeiro momento (seção 2.1), buscamos na Grécia e 
Roma antigas, algumas concepções que fundamentaram o entendimento de corpo 
humano nas civilizações desse período, como o corpo desenvolvido através dos 
exercícios praticados por atletas em seus rituais de comunhão com a physis. O 
conceito de corpo saudável, desenvolvido pela teoria hipocrática a partir do 
equilíbrio dos humores internos do corpo com o ambiente externo. A dualidade que 
relaciona a materialidade do corpo com a alma metafísica defendida pela 
concepção platônica, conceito confrontado pela teoria aristotélica, a qual defende a 
ausência de uma porção imaterial no ser humano determinada por sua alma, 
concebendo o corpo como única parte “real” do ser vivo. Essas questões levam a 
uma discussão sobre gênero, uma vez que o conceito de corpo feminino 
desenvolvido nesse período, fundamentará parte da concepção sobre a mulher até 
os dias de hoje. 
 Em seguida (seção 2.2), o corpo é contextualizado na Idade Média, aqui 
compreendida através de Le Goff (1980), como o período da civilização ocidental 
iniciado a partir do final da Antigüidade no século V e estendido até a Revolução 
Industrial no século XVIII, ampliando assim o entendimento de Idade Média que 
reduz o período em mil anos. O corpo é abordado a partir do conceito de doença 
desenvolvido pelo médico Claudio Galeno (131 – 200), o qual fundamentou sua 
“teoria dos humores” a partir das concepções de Hipócrates (-460 – 377), sobre a 
relação do equilíbrio dos líquidos internos do corpo e a saúde corporal. Mesmo ao 
persistir por quinze séculos, a teoria galênica sobre o corpo sofreu modificações 
aplicadas pelo cristianismo, que imperou no período medieval e reorientou a 
concepção de corpo, o qual passou de um meio para chegar à perfeição através do 
exercício físico à forma encarnada do pecado humano. O dualismo entre alma e 
corpo foi absorvido pelo cristianismo e reinterpretado através da filosofia Escolástica 
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do século XIII. O uso de roupas foi instituído como norma social e corroborou com a 
construção de um novo corpo. Este controlado por disciplinas, penitências e flagelos 
foi apresentado como modelo de obediência à Deus e à Igreja. Um outro conceito 
de mulher é inserido na sociedade do medievo a partir dos novos ideais e dogmas 
cristãos. Assim, de estudiosa da natureza, a mulher passou à bruxa, a qual deveria 
ser punida por sua ousadia em desenvolver conhecimento. Tecnologias de tortura 
são então desenvolvidas para conter a postura “rebelde” da mulher medieval. 
Segundo Laqueur (2001), mesmo a Ciência nos seus primórdios, contribuiu para a 
inferiorização da mulher através da interpretação de seu corpo como o aspecto 
inferior da manifestação humana, comparado aos corpos masculinos, 
caracterizados como exemplos de perfeição, segundo sua própria fisiologia.  
A partir do século XV, com uma organização cada vez maior da Ciência 
através do desenvolvimento de métodos específicos, a concepção de corpo sofrerá 
novas alterações onde, dissociado dos dogmas cristãos, passou a ser 
reinterpretado por meio de novos aparatos tecnológicos e práticas dissecatórias 
mais apuradas (seção 2.3). Assim, o conceito de corpo transforma-se a partir das 
concepções mecanicistas de Leon Battista Alberti (1404 – 1472), Rennè Descartes 
(1596 – 1650), Issac Newton (1643 – 1727) e Julien de La Mettrie (1709 – 1751), os 
quais evidenciaram através de suas teorias, a curiosidade humana sobre o 
desenvolvimento de autômatos, que já existia desde a Antigüidade. Além da 
concepção de corpo-máquina, o corpo humano fora dos padrões instituídos pela 
sociedade medieval, caracterizado pelas formas monstruosas, também será 
analisado ainda na seção 2.3, desde os híbridos compostos por uma parte animal e 
uma parte humana, desenvolvidos na Antigüidade até as formas teratóides 
exploradas nos freak shows do início do século XX. O olhar sobre os corpos fora 
dos padrões construído a partir do desenvolvimento do discurso da monstruosidade, 
foi com o tempo substituído através da ciência médica, pela concepção de doença. 
Assim, o corpo de formas ímpares, concebido no medievalismo como um monstro, 
resultado de um castigo divino, transformar-se-á no corpo doente, fruto das 
disfunções fisiológicas do próprio corpo.   
A noção de corpo híbrido começa a configurar-se no capítulo 3, através das 
análises de processos artísticos que contemplam em seu desenvolvimento as 
interações entre o corpo e a tecnologia. Assim, são analisados os rituais de 
sadomasoquismo de Bob Flanagan e de Fakir Musafar, as inserções na fisiologia do 
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corpo de artefatos tecnológicos como em Stelarc, as possibilidades de mutação do 
corpo em Orlan, as interações do corpo com tecnologias em Eduardo Kac e a 
imersão dos corpos numa realidade criada por tecnologias mais refinadas como nos 
trabalhos de Diana Domingues.  
São corpos híbridos, mutantes, em trânsito que, junto às tecnologias mais 
recentes, evidenciam antigas possibilidades ao mesmo tempo em que apontam 
para novas perspectivas.   
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CAPÍTULO 1    CONCEITOS NO ENTORNO DO CORPO 
 
 
Aqui trataremos dos conceitos que fundamentam as análises do corpo 
humano da atualidade, baseado nas interações deste com a tecnologia e a arte, 
desenvolvidas posteriormente no capítulo 03. Tais conceitos são fundamentais para 
o desenvolvimento das análises sobre o corpo pois possibilitam reflexões sobre 
complexidade, hibridismo, identidade entre outras questões que, se acredita, são de 
grande importância para o entendimento não só do corpo humano da atualidade, 
mas também de seu entorno. 
Assim, objetivando clarear o caminho que será percorrido mais adiante com 
as análises dos corpos híbridos encontrados nos processos artísticos mais recentes, 
no presente capítulo apresentamos os conceitos que orientam nossa análise do 
tema, a saber: Tecnologia, Cultura, Arte, Gênero e Modernidade e suas possíveis 
interações com o corpo humano.  
 
1.1   A POLISSEMIA DO CONCEITO DE TECNOLOGIA  
 
Ao entender que concepções sobre o corpo humano multiplicaram-se 
através da história, questão que será aprofundada no capítulo 02 desta pesquisa, 
acredita-se que tais concepções, de maneira alguma, dissociam-se de um contexto 
cultural, o qual está diretamente relacionado a desenvolvimentos tecnológicos e 
científicos de cada período.   
Ao tratar a tecnologia a partir de sua historicidade, concorda-se com a 
posição de Rossi (2001, p:20) o qual afirma que “mediante a pesquisa histórica 
jamais, no passado, são descobertos estudos mono paradigmáticos ou épocas 
caracterizadas, como as pessoas, por um único rosto”. Porém, ao entender a 
necessidade da existência de um arcabouço teórico, que ao mesmo tempo 
fundamente as análises sobre as interações entre o corpo e a tecnologia, sem 
restringir tais análises através de conceitos reducionistas, o conceito de tecnologia é 
aqui tratado de forma mais abrangente, diretamente relacionada às práticas sociais. 
Assim, ao contrário da visão instrumental que, segundo alguns teóricos 
frankfurtianos como Adorno, Horkheimer e Marcuse nos explicam, fundamenta-se 
no controle e domínio da Natureza e por conseqüência do próprio ser humano, 
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defende-se aqui um olhar mais amplo, que entende a tecnologia como um conceito 
polissêmico, que desenvolve processos sociais complexos, presentes em 
praticamente todos os setores da sociedade, áreas de conhecimento e processos 
de produção material e simbólica. Se distancia portanto do pensamento que reduz o 
fazer científico e tecnológico à práticas autônomas, dissociadas das ações sociais e 
culturais. 
Dessa forma, defende-se o olhar de Lima Filho e Queluz (2005, p: 20), que 
afirmam a tecnologia e a ciência como: 
 
(...) construções sociais complexas, forças intelectuais e materiais do 
processo de produção e reprodução social. Como processo social, 
participam e condicionam as mediações sociais, porém não determinam por 
si só a realidade, não são autônomas, nem neutras e nem somente 
experimentos, técnicas, artefatos ou máquinas; constituem-se na interação 
ação-reflexão-ação de práticas, saberes e conhecimentos: são, portanto, 
trabalho, relações sociais objetivadas. 
 
O corpo ao ser tratado como uma manifestação, antes de tudo, simbólica do 
ser humano, é construído a partir das próprias criações humanas. À medida que o 
homem avança seu conhecimento sobre a Natureza através da criação de 
tecnologias, legitimadas por métodos científicos, a tecnologia enquanto construção 
humana ocupa cada vez mais espaço na sociedade, inclusive adentrando o próprio 
corpo humano. Portanto, pensar nas tecnologias requer antes um pensamento 
sobre o próprio homem, autor e principal interlocutor de tais construções. Pinto 
(2005, p: 73), ao tratar da inserção das máquinas na vida humana, afirma: 
  
O engano, esterilizador de todas as reflexões ulteriores, consiste, mesmo 
não sendo dito ou pensado explicitamente, em julgar a máquina um objeto 
físico existente por si, e não ver nela um artefato no qual está incluída 
necessariamente a referência a um autor, que a concebeu primeiramente 
em idéia e a seguir a realizou em forma de estrutura material. (...) Significa 
aceitá-la na materialidade imediata que exibe, sem levar em conta o 
pensamento nela incorporado. 
 
Assim, pode-se afirmar que a evolução da tecnologia é o reflexo direto da 
do próprio ser humano enquanto ser capaz de construir socialmente entre outras 
coisas, artefatos para sua própria existência. Porém, para refletir sobre as relações 
entre a tecnologia e o ser humano dentro de um processo histórico não quer dizer 
que se deve pontuar “o momento exato em que aconteceu o surgimento do primeiro 
instrumento, pois tal procura não tem um sentido preciso, referindo-se a um fato 
impossível de situar cronologicamente” (PINTO 2005, p:73), mas sim, para que haja 
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um maior entendimento do processo de hominização, deve-se analisar as condições 
que levaram o ser humano a desenvolver a capacidade de construção de 
tecnologias num meio social. Pois é a partir disso que a evolução biológica humana 
diminui sua importância, sendo abarcada por uma evolução social que traz a cultura 
como seu aspecto fundamental.  
Portanto, com base em Pinto (2005), entende-se o conceito de tecnologia 
através de uma matriz relacional, onde a razão instrumental torna-se insuficiente 
para analisar as possíveis interações que ocorrem entre o ser humano e a 
tecnologia. 
Uma problemática gerada pela razão instrumental aplicada à tecnologia, 
acredita-se, está no conceito de “era tecnológica” desenvolvido na sociedade 
ocidental contemporânea. Através do pensamento que contempla o homem como o 
dominador da Natureza, a tecnologia é desvinculada de sua historicidade, o que 
acaba por reduzí-la à uma categoria neutra, invisível. Ao tornar o momento presente 
único, não leva em conta todo o processo que ocorreu anteriormente para chegar ao 
atual estágio de desenvolvimento tecnológico. Dessa forma, falar num apogeu 
tecnológico ou mesmo numa era tecnológica ao referir-se à sociedade atual, parece 
restrito a ponto de engendrar por certa ingenuidade. Segundo Pinto (2005, p: 233), 
esse olhar para a tecnologia leva a:  
  
(...) absolutizar o presente, dele faz o processo final da realidade e deixa os 
acontecimentos e objetos que não viu nascer na penumbra onde relega 
tudo quanto não a impressiona diretamente. Assim, no desenvolvimento da 
técnica, impressiona-a a evidente superioridade da situação atual, mas, não 
percebendo os condicionamentos históricos que a explicam, queda-se 
embasbacada diante de tremenda multiplicação de fatos e produtos 
tecnológicos em que agora se acha envolvida a existência humana, e 
proclama, com plena candura de espírito, estarmos vivendo uma época 
excepcional, caracterizada pela assombrosa “explosão tecnológica” que 
engloba a vida da humanidade, a ponto de modificá-la em todas as suas 
manifestações. 
 
  
Apesar de ser inegável a proliferação de tecnologias na atualidade, as quais 
se instalam em praticamente todos os setores sociais, esse fato está longe de 
comprovar algum tipo de novidade, se percebido a partir de um acúmulo histórico de 
saberes e fazeres tecnológicos da humanidade. O que é produzido hoje é resultado 
do desenvolvimento ocorrido ao longo da história. Se hoje existe um aparato que 
nos possibilita a comunicação sem fio à longa distância, como o telefone celular por 
exemplo, é porque antes fomos capazes de construir aparatos que nos 
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possibilitaram a comunicação à distância através de cabos, que por sua vez são um 
aprimoramento de outro aparato tecnológico mais rudimentar, o telégrafo. Ou seja, 
“Toda época teve as técnicas que podia ter.” (PINTO ibid. p:234). Isso implica, ainda 
segundo Pinto (ibid.), em outra questão que se apresenta a partir de uma 
concepção dialética, onde se acredita que o próprio determinismo tecnológico 
instaurado na atualidade, contraditoriamente nega seu apogeu ao projetar 
incessantemente tecnologias futuras, adiando para um devir a concretização de 
uma era tecnológica.  
Assim, concepções que defendem um apogeu tecno-científico da sociedade 
contemporânea, desenvolvidas a partir da tecnologia como uma prática neutra, que 
independe do desenvolvimento humano, assumem na atualidade uma dimensão 
ideológica. Isso ocorre pois, acredita-se, a realidade é obscurecida através da 
construção da idéia de um mundo pleno, que vive hoje seu ápice científico e 
tecnológico. É portanto atribuída à tecnologia um valor moral. Pinto (2005, p:41), 
explica: 
  
Com esta cobertura moral, a chamada civilização técnica recebe um 
acréscimo de valor, respeitabilidade e admiração, que, naturalmente, 
reverte em benefício das camadas superiores, credoras de todos esses 
serviços prestados à humanidade, dá-lhes a santificação moral 
afanosamente buscada, que, no seu modo de ver, se traduz em maior 
segurança.  
 
  
Dessa forma, a partir de Pinto (ibid.), refuta-se uma ruptura histórica que 
legitima a superioridade tecnológica contemporânea. Para o autor, paradoxalmente 
ao esquecer o passado, atribui-se ao presente a mesma empolgação de algumas 
sociedades anteriores a nossa, como visto entre os romanos no final do Império, 
onde qualquer pensamento contrário ao desenvolvimento tecnológico da época, era 
neutralizado pelas idéias de progresso e evolução. Portanto, nesse sentido, pode-se 
afirmar que o pensamento otimista em relação aos avanços e progressos da 
humanidade, está longe de caracterizar uma postura inédita. “O laboratório de 
pesquisas, anexo à gigantesca fábrica tem o mesmo significado ético da capelinha 
outrora obrigatoriamente erigida ao lado de nossos engenhos rurais.” (PINTO, ibid., 
p:42). 
Também para Lima Filho e Queluz (2005, p:19, 28), a concepção de “era 
tecnológica” assim como outras acepções sobre tecnologia desenvolvidas a partir 
de uma matriz instrumental, não passam de uma “importantíssima arma do arsenal 
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dos poderes supremos”, ou seja, sob a égide de um pseudo conceito de totalidade, 
é construída uma falsa realidade, onde a sociedade contemporânea desfrutaria de 
seu melhor momento, devido aos avanços tecnológicos e científicos que alcança em 
seu atual estágio. 
Ao entender que no processo de hominização, o antropóide animal ainda 
sem sua racionalidade desenvolvida, só conseguiu passar à condição de humano 
racional a partir de uma gradativa produção em grupo de técnicas que auxiliaram na 
sua sobrevivência, pode-se afirmar, segundo Pinto (2005) que a tecnologia sempre 
dominou a civilização. Mas como o termo “dominar” já está carregado de ideologias 
e conceitos, Pinto (2005, p:372) observa que: 
 
O correto seria dizer que a sociedade, o conjunto dos homens que 
trabalham a natureza para produzir os bens necessários, utiliza as técnicas 
existentes ao alcance em cada época, e nem poderiam fazer o contrário, 
sob pena de desaparecer. 
  
Deste modo, defende-se que as relações entre o ser humano e a tecnologia 
acontecem de forma bilateral, onde a razão somente desenvolve-se à medida que 
tecnologias são criadas e aplicadas à sociedade. Se existe uma relação de domínio, 
esta ocorre em outras esferas, ou seja, o ser humano ao deter conhecimentos 
tecnocientíficos, aplica-os como forma de controle aos grupos da sua própria 
espécie. Isso ocorre a partir de uma hierarquização do conhecimento, hoje reduzido 
à informação desconectada de significados e descontextualizada histórica e 
socialmente. Lima Filho e Queluz (2005, p:23) explicam: 
 
A implementação dos diversos processos de racionalização no sistema 
produtivo e a gradual intensificação do uso da ciência como instrumento de 
incremento das forças produtivas, fortalece o discurso tecnocrático que 
procura expandir suas fronteiras para além das fronteiras da fábrica, 
procurando controlar o Estado, o consumo, o cotidiano, as representações 
de mundo.  
 
Inserido nos processos de poder que envolvem a aplicação de tecnologias 
na vida humana está o corpo que, como será visto no Capítulo 2, já foi concebido 
em alguns momentos de sua história como a parte material do homem que interagia 
com seu lado imaterial. Em outros momentos tornou-se o aspecto negativo do ser 
humano, local de atuação e desenvolvimento da maldade, transformando-se logo 
após em objeto, através do método científico.  
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Seja qual concepção que venha a assumir, percebe-se que o corpo é 
construído através de processos relacionais entre a ciência e a tecnologia, que por 
sua vez estão diretamente vinculadas à relações de poder. 
 Porém, entende-se a partir de Foucault (1987), que as relações de poder 
são fenômenos complexos, não localizados exclusivamente nas altas esferas 
sociais, mas também num nível mais elementar, mesclado ao cotidiano social. 
Dessa maneira, o corpo modifica-se a partir dos efeitos disciplinares de controle 
mas também, ao mesmo tempo, é através dessas mesmas forças disciplinares que 
adquire consciência de si próprio. Foucault (1987, p: 146) explica esse processo: 
 
[...] a partir do momento em que o poder produziu este efeito, como 
conseqüência direta de suas conquistas, emerge inevitavelmente a 
reivindicação de seu próprio corpo contra o poder, a saúde contra a 
economia, o prazer contra as normas da sexualidade, do casamento, do 
pudor. E, assim, o que tornava forte o poder passa a ser aquilo por que ele 
é atacado...O poder penetrou no corpo, encontra-se exposto no próprio 
corpo...Na realidade, a impressão de que o poder vacila é falsa, porque ele 
pode recuar, se deslocar, investir em outros lugares...e a batalha continua.  
 
Deste modo, verifica-se processos de poder disciplinar do corpo e sobre o 
corpo. Contudo, esses processos não acontecem somente através de uma 
organização temporal e espacial observadas claramente nas prisões, fábricas ou 
escolas como bem colocou Foucault (1987), mas também através de suas 
interações com artefatos tecnológicos. O corpo nesse momento é visto e utilizado 
como parte da engrenagem maquínica. Todos os dispositivos disciplinares são 
aplicados para propiciar a melhor relação entre o corpo e a máquina. “Sobre toda a 
superfície de contato entre o corpo e o objeto que o manipula, o poder vem se 
introduzir, amarra-os um ao outro. Constitui um complexo corpo-arma, corpo-
instrumento, corpo-máquina”. (FOUCAULT, 1987, p:130). 
 Igualmente pode-se perceber que ao entrar em contato direto ou indireto 
com os objetos mediadores entre o ser humano e a natureza, o corpo também sofre 
alterações físicas e simbólicas que são decisivas nas configurações e 
reconfigurações sociais.  
Tais reconfigurações têm na Ciência desenvolvida a partir do século XVIII, 
um fator importante, uma vez que uma série de acontecimentos e descobertas, 
principalmente nas ciências físicas, além da construção de uma série de novos 
artefatos tecnológicos, vão determinar novos modelos não só científicos como 
também culturais. 
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1.2 A CULTURA DO CORPO OU O CORPO NA CULTURA 
 
Como vimos, a tecnologia, e por conseqüência a própria ciência, tem um 
papel importante na construção do corpo humano, fato que implica, como já 
colocado, na dinâmica cultural dos grupos. Assim, através da idéia de que o corpo 
humano é antes de tudo o resultado de uma construção cultural, capaz de modificar 
não somente fenômenos sociais como também biológicos, nessa seção trataremos 
sobre o conceito de Cultura e natureza humana.  
Para tanto, buscou-se fundamentos em Nestór García Canclini, filósofo 
argentino, naturalizado mexicano, que apresenta a cultura como um processo 
polissêmico, de interação dinâmica entre grupos distintos. Junto a esse olhar, soma-
se a concepção sobre cultura desenvolvida pelo antropólogo norte-americano 
Clifford Geertz, que através da antropologia interpretativa, traz críticas ao 
determinismo biológico e ao etnocentrismo, defendendo a cultura como um 
complexo processo de construção simbólica. A partir desses olhares, pretende-se 
embasar a discussão sobre a construção do corpo humano através de relações 
simbólicas, as quais abarcam inclusive sua construção biológica.  
Assim, num primeiro momento, Canclini (1983, p.29) traz a cultura como 
“[...] todas as práticas e instituições dedicadas à administração, renovação e 
reestruturação do sentido.” Contudo, segundo o autor, esse fenômeno não se 
restringe apenas à produção de significados, mas também está intrinsecamente 
ligado à produção de estruturas materiais. Afirma ainda que a cultura não é um 
acontecimento acumulativo, nem linear mas “um processo em constante 
transformação.”  
A partir de um olhar relativista, Canclini (1997) defende também uma 
postura de respeito a todas as culturas, por mais estranhas que possam parecer 
pois, segundo o autor, cada cultura possui características particulares e formas 
próprias de organização. Esse olhar reflete a complexidade social característica do 
momento atual da civilização e aponta para uma multiculturalidade ou hibridação 
cultural. 
Ao não encontrar características lineares nos processos simbólicos, 
defende-se a cultura como um fenômeno dinâmico, que se transforma o tempo todo 
ao longo da história. Dessa maneira, acredita-se que se deve ter um cuidado 
especial ao falar em preservação da cultura no sentido de tentar manter inalteradas 
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ou isoladas, as ações culturais de um determinado grupo. Ao entender que um índio 
descaracteriza-se culturalmente ao utilizar em seu cotidiano acessórios fabricados 
pelo “homem branco”, está-se apenas reforçando a idéia ingênua de uma cultura 
pura e estática. Ao tentar preservar a cultura insistindo em seu isolamento e 
inalterabilidade, ao contrário de mantê-la viva, acaba-se de certa forma praticando 
seu extermínio. Por outro lado, não se pode esquecer a violência com que o 
europeu irrompeu terras indígenas durante o processo de colonização. Forçar um 
povo a adquirir uma cultura estrangeira em detrimento a seus próprios costumes, 
como ocorreu nas Américas, é tão passível de extermínio quanto tentar preservar 
uma cultura intacta. (CARVALHO, 2007). 
Dessa maneira, o foco não está nos pontos positivos ou negativos que a 
mistura de culturas possa ter, mas sim na maneira como se desenvolve e como as 
fronteiras desmancham-se ou evidenciam-se inexistentes a partir desses processos.  
Um outro olhar pertinente nessa discussão é trazido pela antropologia 
interpretativa. Ao apresentar um conceito de cultura, Clifford Geertz (1989, p: 4), 
afirma: 
 
O conceito de cultura que eu defendo [...] é essencialmente semiótico. 
Acreditando como Max Weber, que o homem é um animal amarrado a teias 
de significados que ele mesmo teceu, assumo a cultura como sendo essas 
teias e a sua análise; portanto, não como uma ciência experimental em 
busca de leis, mas como uma ciência interpretativa, à procura do 
significado. É justamente uma explicação que eu procuro, ao construir 
expressões sociais enigmáticas na sua superfície. Todavia, essa afirmativa, 
uma doutrina numa cláusula, requer por si mesma uma explicação.  
 
 
Explicação que, segundo Geertz (ibid.), não pode ser desenvolvida através 
de olhares absolutistas e universalistas como os defendidos a partir do Iluminismo. 
Ao entender que não existe natureza humana desconectada da cultura, 
Geertz (1989, p.34) parte da perspectiva tradicional, que diz que o homem formou-
se primeiramente enquanto ser biológico, para depois iniciar os processos de 
desenvolvimento cultural. Segundo esse pensamento, o corpo biológico evoluiu 
através de uma seleção natural que ocorreu a partir de variações genéticas e, em 
algum momento, houve uma alteração genética marginal, que desenvolveu nesse 
ser a capacidade de produzir e propagar cultura. A partir desse “momento mágico”, 
o homem deixou de adaptar-se ao ambiente a partir de mutações orgânicas e 
passou a desenvolver processos culturais para sua sobrevivência.  
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Ao analisar a concepção tradicional da evolução humana, Geertz (1989 
p.34) afirma que: “O único problema é que tal momento não parece ter existido”, 
uma vez que a fase de transição entre o homem biológico e o homem cultural 
demorou milhares de anos. Para o autor, isso demonstra que essa transição não 
poderia ter ocorrido apenas a partir de uma ou várias alterações genéticas, mas 
através de “uma longa, complexa e estreitamente ordenada”, mudança biológica e 
cultural ao mesmo tempo. 
Assim, pode-se dizer, a partir de Geertz (1989), que a própria cultura 
desenvolvida pelo homem, criou um ambiente em que ele precisou adaptar-se, 
inclusive geneticamente, com uma concentração maior em sua organização 
nervosa. Deste modo, a cultura deixa de ser um elemento que passou a fazer parte 
de um corpo completo, acabado, para ser ingrediente fundamental na construção 
desse corpo. 
 
Entre o padrão cultural, o corpo e o cérebro, foi criado um sistema de 
realimentação (feedback), positiva, no qual cada um modelava o progresso 
do outro, um sistema no qual a interação entre o uso crescente das 
ferramentas, a mudança da anatomia da mão e a representação expandida 
do polegar no córtex é apenas um dos exemplos mais gráficos. 
Submetendo-se ao governo de programas simbolicamente mediados para a 
produção de artefatos, organizando a vida social ou expressando emoções, 
o homem determinou, embora inconscientemente, os estágios culminantes 
do seu próprio destino biológico. Literalmente, embora inadvertidamente, 
ele próprio se criou. (GEERTZ, 1989, p.35) 
 
Dessa forma, Geertz (1989, p.36) defende o homem como um ser 
inacabado que só completa-se através da cultura, ao afirmar que: “Sem os homens 
certamente não haveria cultura, mas, de forma semelhante e muito significativa, 
sem cultura não haveria homens.” 
Portanto, para Geertz, o conceito iluminista de natureza humana, onde a 
idéia de homem é constante e universal é incompatível com a complexidade e o 
dinamismo próprios dos processos culturais, principalmente desenvolvidos na 
atualidade. Diante disso, o autor defende que: 
 
 
O problema com esse tipo de perspectiva, [...] é que a imagem de uma 
natureza humana constante, independente de tempo, lugar e circunstância, 
de estudos e profissões, modas passageiras e temporárias, pode ser uma 
ilusão, que o que o homem é pode estar tão envolvido com onde ele está, 
quem ele é e no que ele acredita, que é inseparável deles. É precisamente 
o levar em conta tal possibilidade que deu margem ao surgimento do 
conceito de cultura e o declínio da perspectiva uniforme do homem. O que 
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quer que seja que a antropologia moderna afirme [...] ela tem a firme 
convicção de que não existem de fato homens não-modificados pelos 
costumes de lugares particulares, nunca existiram e, o que é mais 
importante, não o poderiam pela própria natureza do caso. (GEERTZ, 1989, 
p.26) 
 
 
A partir dessa colocação, Geertz (2001, p.66) ressalta ainda que não foi o 
olhar relativista que desconstruiu pensamentos anteriormente estáveis. “O moto 
perpétuo, o espaço euclidiano e a causalidade universal, deixaram de ser aplicáveis 
devido a um conjunto de fenômenos instáveis como feixes de ondas e saltos 
orbitais.” Ao entender que só há avanço quando se distancia de “antigos triunfos 
transformados em comodismo, de grandes avanços de outrora transformados em 
barreiras”, Geertz não refuta as idéias iluministas pelo que são, mas por sua 
incapacidade de serem aplicadas na atualidade. Para ele, as descobertas do 
passado funcionaram enquanto o mundo agia de determinada maneira. Insistir em 
aplicá-las em outro contexto, torna estanque o avanço em qualquer área e para 
qualquer direção. “Enquanto não havia nada mais ligeiro que um maratonista, a 
física de Aristóteles funcionou bastante bem, a despeito dos paradoxos eleáticos.” 
(GEERTZ, 2000, p.66).  
Para o autor, nem o homem natural dos iluministas, nem o homem 
consensual da antropologia clássica consegue definir uma natureza humana. Isso 
ocorre pois ambos os olhares entendem as diferenças como desvios de uma 
normalidade. ‘[...] estamos buscando uma entidade metafísica, o Homem, com “H” 
maiúsculo, no interesse de quem sacrificamos a entidade empírica que de fato 
encontramos – o homem com “h” minúsculo.’(GEERTZ, 1989, p.37) 
Assim, Geertz aponta o foco de sua análise para a busca de relações entre 
os diversos fenômenos humanos em detrimento à simples e confusa procura de 
identidades entre os fenômenos. Assim, defende uma ação que visa “[...] integrar 
diferentes tipos de teorias e conceitos de tal forma que se possa formular 
proposições significativas incorporando descobertas que hoje estão separadas em 
áreas estanques de estudo.” (GEERTZ 1989, p.32) 
Para tanto, propõe a cultura no contexto atual como “um conjunto de 
mecanismos de controle” e o homem como “o animal mais desesperadamente 
dependente de tais mecanismos”.  Assim, Geertz (1989, p.33) afirma: 
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Não dirigido por padrões culturais – sistemas organizados de símbolos 
significantes – o comportamento do homem seria virtualmente 
ingovernável, um simples caos de atos sem sentido e de explosões 
emocionais, e sua experiência não teria praticamente qualquer forma. A 
cultura, a totalidade acumulada de tais padrões, não é apenas um 
ornamento da existência humana, mas uma condição essencial para ela – a 
principal base de sua especificidade. 
 
Assim, a cultura torna-se o fundamento do corpo, deixando de ser um 
fenômeno periférico de seu desenvolvimento, e a necessidade e dependência desse 
“mecanismo de controle”, passa a ser a base da própria existência humana.  
Dessa forma, acredita-se que o conceito de cultura desenvolvido por Geertz, 
contribui para reforçar o pressuposto defendido na presente pesquisa, onde se 
refuta o determinismo biológico ao defender o corpo humano antes de tudo como 
uma construção cultural. Isso também implica no deslocamento do conceito clássico 
de natureza humana, onde o corpo é entendido a partir de uma natureza 
essencialmente biológica. O corpo portanto não é visto como um organismo 
acabado, acrescido posteriormente da capacidade de produzir e propagar cultura, 
mas sim como um híbrido auto gerado, que se desconstrói e reconstrói 
infinitamente. Assim, cada vez mais evidenciado por tecnologias desenvolvidas no 
atual contexto civilizatório, o corpo reflete a modernidade, ao mesmo tempo em que 
se torna o reflexo da ambigüidade, inconstância e fluidez desse atual período.  
Para uma análise mais clara do que se pretende ao aplicar o termo híbrido 
na tentativa de entender o corpo humano na atualidade, recorre-se às colocações 
de Peter Burke (2003) sobre encontros, misturas, cruzamentos ou hibridações 
culturais. 
 
 
1.2.1 Híbrido, hibridismo, hibridação 
 
 
Apesar de pensamentos contrários ligados ao fundamentalismo mulçumano, 
ao segregacionismo branco, a grupos negros separatistas entre outras posturas 
políticas que condenam os processos que envolvem dimensões culturais da 
globalização, o encontro e a mistura de culturas é cada vez mais evidente, freqüente 
e intenso na atualidade. Na contra partida das posturas mais radicais, Peter Burke 
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(2003, p: 17) defende o lado positivo desses encontros culturais a partir de sua 
própria experiência: 
 
Permitam-me portanto dizer que enquanto europeu do norte que sempre 
que sempre sentiu atração pelas culturas latinas (da Itália ao Brasil) assim 
como ocidental fascinado por aquilo que os europeus costumavam chamar 
de Oriente Médio e Extremo Oriente, minha própria experiência de 
interação cultural (seja entre indivíduos, disciplinas ou culturas) tem sido 
extremamente positiva. De qualquer forma, acho convincente o argumento 
de que toda inovação é uma espécie de adaptação e que encontros 
culturais encorajam a criatividade. 
 
Ao entender a partir de Burke que as trocas culturais revelam uma riqueza 
criativa de práticas simbólicas, união de povos e construção de objetos, entendemos 
que esses mesmos processos também evidenciam a exclusão e a perda das 
tradições regionais, fator responsável pelas reações nacionalistas e étnicas que 
aparecem na mesma proporção dos encontros culturais. 
A exclusão enquanto resultado do encontro entre culturas diferentes dentro 
do processo de globalização, pode ser percebida por exemplo, na maneira como a 
música regional ou popular é tratada quando absorvida por uma cultura global. 
Burke (2003, p: 18) fala sobre isso: 
 
 
No campo da música, por exemplo, especialmente na música popular, os 
ocidentais têm emprestado de outras culturas, como da dos pigmeus da 
África Central, fazendo o registro dos direitos autorais dos resultados sem 
dividir os royalties com os músicos originais.  
 
 
 
Tal “empréstimo” cultural, nesse contexto, denota um processo de exclusão, 
porém encontros ou empréstimos entre culturas também proporcionam momentos 
de intensa criação o que, acredita-se, favorece a discussão e conseqüente interação 
entre os povos. Um exemplo está no músico franco-hispânico Mano Chao, que 
realizou na década de 1990 um trabalho musical pela América Latina, onde misturou 
vários sons vindos de instrumentos e objetos diversos, espalhados pelos países do 
continente. Dessa pesquisa sonora surgiu o disco Clandestino1, onde um europeu,  
                                                          
 
 
1
 Mais informações sobre este trabalho bem como sobre este artista em 
http://www.manuchao.net/. 
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através da mistura de referenciais regionais latino americanos, discutiu questões 
sobre as fronteiras territoriais, as migrações e as identidades culturais, ou seja, 
preocupações ao mesmo tempo locais e globais.  
Assim, no contexto da globalização, percebe-se a partir de Burke (2003), 
que encontros entre culturas implicam em interações de alta complexidade, as quais 
apontam para infinitas possibilidades e extensões.   
Igualmente, nos processos de hibridismo cultural, pode-se destacar, com 
base em Burke (ibid.), alguns momentos onde ocorrem tais interações culturais. 
Para o autor, exemplos de hibridismo cultural podem aparecer de diversas formas, 
entre elas os artefatos híbridos, a saber: Imagens, textos, arquitetura, mobiliário 
entre outros. Em práticas culturais, a exemplo das religiões, dos esportes, em 
festividades, na música ou mesmo na mistura de linguagens. Esta última evidencia 
outra forma de cruzamento cultural detectado no encontro entre povos, gerando 
assim grupos “híbridos” como os anglo-irlandeses ou os afro-americanos.  
Diante disso, para tratarmos do corpo humano da atualidade enquanto um 
híbrido, mistura de naturezas distintas, acredita-se ser pertinente fazer algumas 
colocações sobre o uso de termos como “híbrido”, “hibridação” ou “hibridismo” em 
estudos culturais, para assim poder aplicá-los melhor às questões do corpo.  
Portanto, para Burke (2003), vários termos ou metáforas podem ser 
aplicados em estudos relacionados ao cruzamento ou encontro entre diferentes 
culturas. Entre esses termos ou metáforas, destaca-se a “imitação”, que pode tanto 
remeter ao ato de reproduzir criativamente uma obra, como também pode significar 
a falsificação dessa mesma relação ou processo cultural. Outro termo, cujo contexto 
original foi retirado das discussões sobre o uso da cultura pagã por parte dos 
cristãos é o termo “apropriação”, cujo lado negativo está em sua conotação de 
plágio que, ainda segundo Burke (ibid.), foi aplicado antes mesmo da existência de 
leis de direito autoral.   
Ainda entre os termos mais tradicionais, apresenta-se “acomodação”, usado 
por Cícero na Antiguidade para “referir à necessidade de os oradores adaptarem 
seus estilos às suas platéias.” (BURKE, ibid. p: 46). Na Idade Média, o termo foi 
adaptado ao contexto religioso da época. Uma opção para o uso de “acomodação”, 
para designar uma posição ativa por parte de uma cultura dominada, foi a aplicação 
dos termos “diálogo” ou “negociação”.  
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Nos termos técnicos, pode-se destacar “assimilação” ou “aculturação”, este 
desenvolvido a partir de estudos antropológicos sobre grupos indígenas norte 
americanos, cuja concepção fundamenta-se na idéia de uma cultura subordinado 
assimilando aspectos de outra cultura dominante. E, dos estudos na área de história 
tanto da economia como da tecnologia, surgiu o termo “transferência” ou “troca”.  
Já os termos “híbrido”, “hibridação” ou “hibridismo” vêm na atualidade, ainda 
à luz de Burke (2003), sendo utilizados em substituição a “mestiçagem” ou 
“sincretismo”, para descrever momentos de interação cultural. Para Canclini (1997) 
mestiçagem ou sincretismo, estaria sobretudo associado à mistura de raças, no 
sentido, portanto, de miscigenação, enquanto sincretismo à mistura de diferentes 
credos religiosos. Assim, “hibridação” seria a expressão mais apropriada quando 
queremos abarcar diversas mesclas interculturais encontradas nas “zonas de 
fronteira” como as grandes metrópoles, local que, segundo Burke (ibid.), favorece a 
troca e os processos de hibridação, uma vez que esses espaços “não são apenas 
locais de encontro, mas também sobreposições ou intersecções entre culturas, nas 
quais o que começa como uma mistura acaba transformando-se na criação de algo 
novo e diferente." (BURKE, 2003, p: 73). 
O corpo na atualidade, ao entrar em contato com tecnologias capazes cada 
vez mais de uma interação profunda fisiologicamente falando, apresenta-se híbrido, 
pois mescla suas dimensões biológicas com as criações humanas. O corpo seria a 
própria “zona de fronteira”, ou espaço híbrido, onde ocorrem as sobreposições, as 
interconexões, as interdisciplinaridades.  
E é a arte, num diálogo direto com tecnologias, que vai evidenciar tais 
situações de interconexão, onde o corpo humano apresenta-se enquanto reflexo da 
ambivalência, ou seja, híbrido de natureza e artifício.  
 
1.3 REPRESENTAÇÕES DO CORPO NA ARTE E REPRESENTAÇÕES DA ARTE 
NO CORPO  
 
O objetivo desta seção não é uma discussão sobre o conceito de arte, mas 
sim se propõe aqui uma reflexão sobre os processos artísticos que junto a 
tecnologias, desenvolveram-se através de interações com o corpo humano.  
Ao percorrer a História da Arte, mais precisamente do mundo ocidental, 
percebe-se que o corpo humano, algumas vezes mais explicitamente, em outros 
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momentos, de forma menos evidente, sempre foi alvo da atenção dos artistas. Não 
só daqueles que trabalham com linguagens diretamente voltadas ao uso do corpo, 
como a dança ou mesmo o teatro, mas também desenvolvendo processos artísticos 
ligados às Artes Visuais. 
Assim, temos o corpo explorado através da escultura na Antiguidade grega, 
a qual procurou através da aplicação de cânones a representação de um corpo 
perfeito. Através da religião, o corpo passou a ser explorado em sua sacralidade. Ao 
desprender-se do sagrado, continuou sendo representado através de esculturas e 
pinturas, principalmente dos retratos. Porém, segundo Santaella (2004), apesar de 
recorrente nas obras de arte ao longo da história, o corpo nunca foi tão explorado, e 
das mais diversas maneiras, como nas vanguardas do século XX. Santaella (2004, 
p:65), ao tratar das interações entre o corpo e a arte ao longo da história, afirma: 
 
Não obstante sua aparição constante particularmente nas artes do 
Ocidente, nada pode ser comparável à crescente centralidade do corpo nas 
artes a partir das vanguardas estéticas no início do século passado. Além 
de onipresente, no decorrer do século XX até hoje, o corpo foi deixando de 
ser uma representação, um mero conteúdo das artes, para ir se tornando 
cada vez mais uma questão, um problema que a arte vem explorando sob 
uma multiplicidade de aspectos e dimensões que colocam em evidência a 
impressionante plasticidade e polimorfismo do corpo humano. É o corpo 
como algo vivo, na sua vulnerabilidade, seu estar no mundo, suas 
transfigurações, que passou a ser interrogado.  
  
Muitos foram os fatores que levaram a arte do século XX a explorar o corpo 
de forma a transgredir as representações desenvolvidas até então. Para Santaella 
(ibid.), estão entre esses fatores a crise do determinismo científico, trazido por 
Einstein e seus contemporâneos; as investigações relativas às práticas culturais, 
sociais e de poder tratadas por teóricos como Foucault; a psicanálise freudiana; a 
crise do sujeito a partir de Derrida e Deleuze, entre outras questões, foram 
determinantes para a centralização do corpo em processos artísticos e, de forma 
mais contundente e múltipla, nas discussões entre os artistas do século XX. Porém 
em todas as situações, as experiências com o corpo na arte estiveram e ainda estão 
diretamente ligadas ao uso de tecnologias associadas ao corpo. 
Dessa maneira, o corpo por apresentar-se como matéria viva, peça chave 
na interação do eu com o mundo, tornou-se o cerne das discussões da arte.  
Santaella (ibid., p: 66) explica: 
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Esse caráter mutável do corpo em transição perene, sistema auto-
organizativo com capacidade de responder à mudança, produzindo 
mudança, entra em sintonia com um mundo em que os fluxos, movimentos 
e conexões se acentuam cada vez mais.  
 
As questões trazidas pela arte que faz do corpo a base das suas práticas, 
questiona entre outras coisas as possibilidades desse corpo, quais seus limites, 
suas fronteiras. Essas questões tornam-se cada vez mais pertinentes à medida que 
tecnologias associam-se aos processos artísticos.  
Apesar de teóricos como Couchot (in Domingues, 1997) questionar se “a 
arte pode ainda ser um relógio que adianta”, ou seja, se a arte para ser autêntica 
deve estar à frente de seu tempo, defende-se aqui a hipótese de Santaella (2004) 
que coloca a arte como capaz sim de criar discussões que talvez ainda não são tão 
explícitas em outras áreas culturais. Santaella sobre isso (ibid., p: 67) afirma: 
 
(...) são os artistas que conseguem dar forma a interrogações humanas que 
as outras linguagens da cultura ainda não puderam claramente explicitar. 
(...) em tempos de mutações que se intensificam, como é o caso desde o 
final do século XIX, há que se prestar atenção ao que os artistas fazem, 
pois, com suas antenas ligadas a uma sensibilidade pensante, sinalizam os 
rumos do projeto humano. 
 
Portanto, acredita-se que a arte há muito tempo representa o corpo em seus 
processos e que no último século, esses processos deixaram cada vez mais de 
simplesmente explorar representações do corpo, e passaram a explorar das mais 
variadas formas o próprio corpo. O que ocorre na atualidade é que ao interagir com 
as tecnologias contemporâneas, a arte acaba centralizando o corpo nas suas 
práticas de múltiplas outras maneiras que extrapolam as representações 
escultóricas ou pictóricas. Ao tratar do corpo vivo, a arte na atualidade levanta 
questionamentos que transbordam o próprio corpo, colocando assim em evidência, 
processos que em outros momentos não se mostravam tão explícitos, como é o 
caso do corpo humano como uma construção humana, resultado direto de 
interferências artificiais.  
 
1.3.1 O corpo como suporte da arte 
 
A crise da representação do corpo na arte deu-se segundo Weibel (2002 
apud Santaella, 2003, p: 252) a partir da dissolução da pintura através da fotografia. 
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Assim, quando a fotografia passou a dar conta de uma representação da realidade 
visível do mundo, os pintores proclamaram a auto-dissolução da pintura e 
condicionaram aos poucos seus elementos como independentes. O deslocamento 
dos elementos históricos da pintura desenvolvido pelos próprios artistas, determinou 
a retirada da imagem do espaço pictórico. A cor, a superfície, o suporte e a moldura 
tornaram-se o objeto da representação. Santaella (2003, p: 252, 253) explica: 
 
A partir de então, as telas mesmas podiam ser rasgadas. Por fim, só as 
molduras vazias ou as costas dos quadros foram apresentadas até a 
substituição da superfície da tela pela superfície da pele. A pintura como 
arena da ação (action painting) tornou-se ato corporal na tela, terminando 
em uma pintura no próprio corpo humano, uma ação sem tela, até o limite 
do corpo em si, encenando seja lá o que for mesmo a inércia, se 
transformar em arte.  
  
Esse pensamento que aponta uma crise da pintura como um dos 
pressupostos para a centralização do corpo na arte, pode ser reafirmado pelo fato 
de muitos artistas essencialmente pintores, terem passado a explorar de forma mais 
direta depois de um período, corpos humanos, quando não seus próprios corpos, 
em suas manifestações artísticas. 
A exemplo disso, os trabalhos do artista francês Marcel Duchamp (1887-
1968), que junto a sua produção pictórica, apropriou-se do próprio corpo para 
manifestar-se artisticamente. Santaella (ibid. p: 353) fala sobre duas obras de 
Duchamp: 
 
Em 1921, Marcel Duchamp barbeou seu cabelo na forma de uma estrela, 
revelando que o artista e sua obra se fundem em uma mesma realidade e 
que o artista ele mesmo tem uma presença estética. Pouco depois, em um 
gesto mais ousado, personificou-se como mulher, Rrose Sélavy (Eros c’est 
la vie), transformando em arte a experiência da encenação do sexo oposto.  
 
Para a autora (2003), tais manifestações foram fundamentais para o 
desenvolvimento dos processos artísticos que se apropriam do corpo enquanto 
parte da obra de arte, que viriam acontecer a partir de então. Como o pintor norte 
americano Jackson Pollock (1912–1956), que algumas décadas depois de Rrose 
Sélavy, apresentou seu corpo imerso na tela através da ação pictórica. Ao abolir o 
cavalete colocando a tela diretamente no chão, aproveitando a lei da gravidade ao 
escorrer a tinta do pincel sobre a superfície da tela a partir de uma ação corporal 
dinâmica, Pollock inaugurou a action painting, potencializando o corpo na obra e 
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direcionando assim um contingente de artistas a estender a arte gestual das telas 
para a performance. Isso implicou, segundo Goldberg (2006, p:142), na 
centralização do corpo na arte. A autora explica: 
 
Nos dois últimos anos da década de 60 e nos primórdios dos anos 70, a 
performance refletiu a rejeição, pela arte conceitual, de materiais 
tradicionais como a tela, o pincel ou o cinzel, e os performers se voltaram 
para seus próprios corpos como material artístico, exatamente como Klein e 
Manzoni haviam feito poucos anos antes. Porque a arte conceitual 
implicava a experiência do tempo, do espaço e do material, e não sua 
representação em forma de objetos, e o corpo se tornou o mais direto meio 
de expressão. 
   
Com a performance, conforme Goldberg (2006), conceitos explorados na 
pintura e na escultura como espaço, tempo, objeto puderam ser reinterpretados ao 
vivo através do corpo. A autora ainda coloca que tais manifestações que 
concentraram o corpo no processo artístico, num primeiro momento, tornaram-se 
conhecidas como arte corporal, termo relativamente vago, o que abriu para diversas 
produções e diferentes interpretações. 
Assim, ainda com base em Goldberg (2006), alguns artistas exploraram a 
materialidade do corpo, discutindo-o como um elemento no espaço. Bruce Newman 
em 1968 trabalhou essa vertente da arte corporal. Goldberg (2006, p. 149) fala 
sobre uma de suas apresentações que exploraram o espaço através do corpo: 
 
 
O artista californiano Bruce Newman , por exemplo, realizou obras como 
Andando de maneira exagerada ao redor do perímetro de um quadrado 
(1968), que tinha relação direta com sua escultura. Ao caminhar ao redor 
do quadrado, ele podia vivenciar em primeira mão o volume e as 
dimensões de suas obras escultóricas, que também lidavam com o volume 
e a colocação dos objetos no espaço.  
 
Outros como Barry Le Va, que apresentou em 1970 a performance Velocity 
Piece 1 e 2, onde consistia no artista correr de um lado para outro de uma sala 
batendo seu corpo de forma violenta em duas paredes distantes 15m uma da outra. 
Santaella (2003, p. 258) fala sobre esse trabalho: 
 
 
Essa ação durou até sua resistência se esgotar. Um equipamento estéreo 
gravava os sons de seus movimentos no espaço, ao mesmo tempo em que 
sua atividade ficava registrada nas manchas de sangue em que seu corpo 
marcava a parede. Depois do evento os convidados, a ouvir os resultados 
de suas performances, seguiam o som passo a passo no movimento em 
pingue-pongue de suas cabeças. 
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 O corpo é assim apresentado como um objeto, um material aplicado na 
busca de sensações físicas e psíquicas. Um instrumento que pode ser manipulado 
sem dor, algum tipo de pudor ou valor moral. Paralelo a esse aprofundamento da 
materialidade do corpo, outros artistas concentraram-se na personalidade e na 
aparência da própria imagem que o artista suscita. Assim, as chamadas obras 
“autobiográficas” recorreram a aspectos da história pessoal de seus criadores. 
Goldberg (2006, p. 143), comenta essa vertente: 
 
 
Essa reconstrução da memória privada teve seu complemento na obra de 
muitos performers que se voltaram para a “memória coletiva” – o estudo de 
rituais e cerimônias – em busca das origens de seu trabalho: ritos pagãos, 
cristãos ou dos americanos nativos muitas vezes evocavam o formato de 
eventos ao vivo. Uma nova chave para a compreensão do estilo e do 
conteúdo de muitas performances foi a disciplina original de muitos artistas, 
quer na poesia, na música, na dança, na pintura, na escultura ou no teatro.  
 
Esses rituais, ao contrário da racionalidade aplicada às performances que 
buscavam a materialidade do corpo, tinham uma conotação mais emotiva e 
expressionista. Para a autora (2006) as ações que envolviam sangue e dor, 
reencenações modernas de antigos ritos dionisíacos e cristãos, são diálogos com o 
conceito aristotélico de catarse. Goldberg (2006, p. 155) fala sobre a exploração da 
dor ritualizada no trabalho da performer Marina Abramovic: 
 
 
Em 1974, numa obra intitulada Ritmo O, ela permitiu em uma galeria de 
Nápolis, que todos os presentes abusassem dela como bem entendessem, 
durante seis horas, usando instrumentos para infligir dor e causar prazer 
que ficavam sobre uma mesa à sua disposição. Três horas depois, suas 
roupas tinham sido arrancadas do corpo com navalhas e sua pele estava 
lacerada; um revolver carregado, apontado para sua cabeça, terminou por 
causar uma luta entre seus torturadores, levando o procedimento a um 
desconcertante final. 
 
Além dos trabalhos de Marina Abramovic, outros artistas como o austríaco 
Hermann Nitsch, também desenvolveu durante a década de 1970 uma série de 
performances intitulada Cerimônias, mistério, teatro, onde o artista também explorou 
a dor como forma de purificação. Nessas ações, Nitsch conduzia uma cerimônia que 
envolvia sangue, animais mortos e música ensurdecedora. Para o artista, 
cerimônias desse tipo exercitavam a catarse através do medo, do nojo e da 
compaixão. Goldberg (2006, pp:153, 154) explica: 
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Uma encenação típica durava várias horas, começava com música muito 
alta – “o êxtase criado pelo barulho mais ensurdecedor possível” - , seguido 
por Niscth ordenando o início da cerimônia. Um cordeiro morto era trazido 
ao palco por assistentes, e então dependurado de cabeça para baixo como 
se estivesse crucificado. Depois, o animal era estripado; entranhas e baldes 
de sangue eram lançados contra uma mulher ou um homem nu., enquanto 
o animal, já exaurido de seu sangue, era erguido acima de suas cabeças. 
Essas atividades tinham como fundamento a crença de Nitsch em que os 
instintos agressivos da humanidade tinham sido reprimidos pela mídia. Até 
mesmo o ritual de matar animais, tão natural para o homem primitivo, fora 
eliminado da experiência moderna. Esses atos ritualizados eram um meio 
de libertar essa energia reprimida, bem como um ato de purificação e 
redenção por meio do sofrimento. 
  
Cabe aqui fazer uma distinção, mesmo com fronteiras tênues, sobre os 
conceitos de performance, body art e happening. Segundo Santaella (2004), a body 
art trabalha numa dimensão mais pessoal, onde a vida do artista é o material 
fundamental da obra, portanto os trabalhos autobiográficos podem ser classificados 
como body art. No happening, a ação que também tem no corpo seu fundamento, 
traz características mais cênicas, chegando a uma certa teatralidade. 
 Já a performance tem aspectos menos amplos, tanto o corpo como a ação 
aplicada a ele tem o mesmo grau de importância, fato que não ocorre na body art 
nem no happening, onde o corpo é menos importante quanto aquilo que é feito dele 
no processo artístico.  Santaella (2004, p:69) fala sobre essa questão: 
 
A body art é primariamente pessoal e privada. Seu conteúdo é 
autobiográfico e o corpo é usado como o próprio corpo de uma pessoa 
particular e não como uma entidade abstrata ou desempenhando um papel. 
O conteúdo dessas obras coincide com o ser físico do artista que é, ao 
mesmo tempo, sujeito e meio da expressão estética. Os artistas, eles 
mesmos são objetos de arte. Mesmo nos trabalhos criados para existir 
apenas na forma de documentação fotográfica ou videográfica, o poder da 
fisicalidade e a diretividade psicológica do gesto transcendem sua 
representação imagética. 
  
  
Outro aspecto da body art, conforme Santaella (2003), explorado 
principalmente na década de 1970, trata das manifestações femininas desse 
período. Assim, os happenings e performances desenvolvidos até então na sua 
maioria somente por homens, na body art dos anos 70, é o corpo da mulher, 
apresentado pela mulher que entra em cena.  
Para a autora (2003), apesar da sexualidade já ter sido explorada através 
de representações do corpo na arte pela artista francesa Louise Bourgeois nos anos 
40, onde criava formas diretamente relacionadas à genitália masculina e feminina, 
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ou mesmo interferências de artistas durante a década de 1960, como os trabalhos 
de Yoko Ono no grupo Fluxus, de Charlotte Moorman na música, Ivonne Rainer e 
Simone Forti na dança, a primeira vez que o corpo feminino nu é inserido de forma 
mais ousada foi em 1963 pela performer Carolee Schneemann. A artista explorou o 
que chamou de materiais “abjetos” do corpo, ou seja, urina, escarro, saliva e 
excrementos, elementos que mesmo não fazendo parte do corpo, mantêm estreita 
relação com o mesmo.  
A  busca pela quebra de tabus e pela igualdade entre homens e mulheres a 
partir das diferenças encontradas no próprio corpo, levou um grande contingente de 
mulheres artistas a explorarem durante a década de 1970, seus próprios corpos na 
arte. O olhar feminino, reforçado pelo auge dos movimentos feministas do período, 
tornou-se intenso nas artes do corpo a partir de então. (SANTAELLA, 2003).  
Na década seguinte, o discurso pós-moderno invade os ambientes 
acadêmicos e intelectuais. O discurso feminista bem como as temáticas 
desenvolvidas através do corpo na arte até então, perdem um pouco de sua força, 
dando lugar a preocupações típicas do discurso pós-moderno. Assim, o corpo na 
arte nesse período, volta-se para a discussão do simulacro, da desconstrução, do 
alegórico, da quebra das fronteiras entre uma arte popular e uma arte erudita. 
Santaella (2004, p: 71) fala sobre esse período: 
 
Em um sentido mais amplo, o pós-moderno, muitas vezes concebido como 
uma mera moda passageira nas artes e arquitetura, como insurreição 
contra os cânones do modernismo, amplia-se no conceito de pós-
modernidade, este entendido no sentido de uma nova era cultural que, 
frente aos monstros produzidos pela razão especialmente no decorrer do 
século XX, colocou em cheque a continuidade, em todos os aspectos, do 
projeto de modernidade instaurado pelo Iluminismo. 
 
Junto a esses questionamentos, há um crescente movimento da 
comercialização da arte nesse período, cujo centro encontrava-se em Nova York. 
Conforme Santaella (2004, p: 72), o discurso de resistência da arte desenvolvido 
nas décadas anteriores, passou a ser substituído pela volta da pintura, agora mais 
comercializável que antes. Contudo, em reação a esse retorno da pintura atrelada 
ao mercado, o corpo é apresentado junto às novas tecnologias da época. Assim, 
surgem as fotografias performáticas e as vídeo-performances, que a partir do 
discurso pós-moderno, exploraram o corpo enquanto simulacro, imagem do eu. 
Santaella (ibid., p: 72, 73) comenta: 
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Uma outra tendência criticamente reativa à mercantilização dos corpos e 
dos egos própria do pancapitalismo, surgiu com a estratégia de muitos 
artistas de exagerar, de maneira parodística e potencialmente crítica, os 
simulacros do eu e do corpo em um mundo artístico reificado. 
Característicos dessa estratégia de tornar visível tudo aquilo que o verniz 
dissimulador das mercadorias oculta – as subjetividades em sofrimento, 
incoerentes, errantes, os corpos que cheiram, envelhecem, se deformam, 
adoecem. 
 
A partir desse momento, proliferaram imagens fotográficas e videográficas 
do corpo na arte. Com o desenvolvimento de novas tecnologias de captação de 
imagens, paradas e em movimento, o corpo humano tornou-se o centro das 
produções imagéticas desse período. HENNING (2001, apud SANTAELLA 2004, p: 
73), explica este fenômeno: 
 
(...) a fascinação com o corpo está ligada ao advento de novas tecnologias 
e formas de conhecimento técnico, inclusive novos modos de rapidamente 
reproduzir e distribuir imagens fotográficas, além das descobertas da 
genética e medicina que parecem oferecer a possibilidade de transformar 
radicalmente o corpo.  
  
Para Santaella (ibid.), a exploração do corpo na arte através de imagens 
fotográficas e videográficas durante a década de 1980, foi só o começo do que a 
autora chama de “mutações do corpo fisiológico em corpo tecnologizado”. 
(SANTAELLA, ibid, p: 73). Isso porque as tecnologias, que num primeiro momento 
possibilitavam apenas o registro de imagens do corpo humano, com seu 
desenvolvimento a partir da computação, das nanotecnologias e das redes 
telemáticas, passou a permitir também que o corpo fosse explorado de outras 
maneiras que não só o registro de sua superfície. 
 Assim, a arte junto as tecnologias mais recentes, ao investigar o corpo 
humano, aprofunda-se inclusive fisicamente no mesmo, evidenciando a íntima 
relação do corpo com os artefatos criados pelo homem. Uma relação que sempre 
existiu, porém que ficava diluída na racionalidade do discurso moderno, o qual 
pregava a fixidez de categorias relativamente rígidas como natural, artificial, 
humano, não humano. 
Com os avanços tecnológicos desenvolvidos ao longo do século XX e todas 
as transformações científicas e culturais resultantes de tais avanços, as fronteiras 
que separavam o corpo biológico dos artefatos tecnológicos tornaram-se menos 
claras que antes. Assim, evidenciado por práticas artísticas, surge um corpo que, 
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junto ao biológico, está também o tecnológico. Um híbrido, resultante da mistura 
entre natureza e criação humana.  
 
1.4 AS REPRESENTAÇÕES DE GÊNERO NO CORPO 
 
Ao entender que não é possível tratar do corpo humano, principalmente 
contemplando suas dimensões culturais, sem abordar questões relacionadas a 
gênero, torna-se pertinente neste momento uma discussão, mesmo breve, porém de 
forma mais específica, sobre o conceito de gênero. A importância em tratar sobre 
essa categoria está primeiro na associação direta que se pode encontrar entre a 
construção de identidades sociais, criadas através de um determinismo biológico e 
definidas por uma sociedade patriarcal e endocêntrica, com a construção de corpos 
determinados através dessa mesma sociedade. Portanto, jamais poderia tratar de 
questões relacionadas ao corpo, sem contemplar em algum momento, questões 
ligadas às relações de gênero. O segundo fator de importância está em acreditar, a 
partir de Scott (1995) que gênero pode e deve ser entendido como uma categoria 
analítica, que suplanta o simples reconhecimento de uma “história das mulheres”, 
muitas vezes entendido de forma separada de uma “história dos homens”, mas 
também e principalmente, que seja capaz de analisar as conexões da história 
passada com a história presente.  
Assim, as relações de gênero tornam-se pertinentes enquanto categoria 
analítica aplicada às problemáticas detectadas nas relações sociais, não só 
relacionadas à mulher, ao sexo ou à sexualidade mas também à questões culturais, 
políticas e de poder. Dessa maneira, acredita-se, ainda segundo Scott (1995), que a 
categoria “gênero” transborda a idéia que a restringe ao universo chamado 
“feminino”, e alcança dimensões muito mais abrangentes que as utilizadas pela 
primeira vez pelas feministas norte americanas, para rejeitar o determinismo 
biológico, o qual fundamentava teorias á respeito do sexo e das diferenças sexuais. 
Para Scott (1995, p.74), “Na sua maioria, as tentativas dos/as historiadores/as para 
teorizar o gênero permaneceram presas aos quadros de referência tradicionais das 
ciências sociais, utilizando formulações há muito estabelecidas e baseadas em 
explicações causais universais.” Ao concordar com essa crítica, Piscitelli (1997) 
também aponta algumas ambivalências em teorias feministas que aplicaram o 
conceito de gênero em suas análises, como é o caso de Judith Shapiro, que ao 
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tratar da distinção entre sexo e gênero, parte da dualidade encontrada em 
referenciais universais, para fazer sua análise.  
Para Scott (1995), ainda que muitas teorias feministas dos anos 80 
consigam clarear distorções em suas análises, como é o caso da aplicação do 
termo “gênero” em substituição ao termo “mulheres”, enfatizando que “qualquer 
informação sobre as mulheres é necessariamente informação sobre os homens” 
(SCOTT,1995, p.75). Ou ainda quando o termo “gênero” é usado para rejeitar o 
determinismo biológico aplicado nas análises das relações sociais entre os sexos, 
mostrando que o conceito de gênero ‘torna-se uma forma de indicar “construções 
culturais” – a criação inteiramente social de idéias sobre os papéis adequados aos 
homens e às mulheres’ (SCOTT, 1995), essas aplicações não aprofundaram a 
ponto de derrubar paradigmas fortemente instaurados.  
Mesmo assim, teorias feministas ligadas ao conceito de gênero, estejam 
elas embasadas nas idéias puramente feministas que procuram explorar as origens 
da sociedade patriarcal, marxistas como em Donna Haraway, ou as fundamentadas 
no pós-estruturalismo, como em Judith Butler, só pra citar duas vertentes resumidas 
por Scott, são todas extremamente importantes, pois cada uma desenvolve a seu 
modo uma visão que busca a quebra das fronteiras construídas ao longo da história 
da civilização ocidental e propõem assim, uma outra história reestruturada a partir 
da igualdade entre os todos os seres. 
 
1.5 O CORPO NA LIQUIDEZ DA MODERNIDADE  
 
Ao entender que o corpo humano reflete o seu meio ao mesmo tempo em 
que é construído, defende-se então, que refletir sobre a sociedade ocidental em sua 
atual fase é fundamental para demarcar possíveis fronteiras dos corpos na 
atualidade. Assim, essa seção busca explorar algumas questões relacionadas aos 
processos de construção da modernidade. O conceito de “Modernidade líquida” 
desenvolvido por Bauman permeia as análises e traz colocações sobre as 
reconfigurações de tempo e espaço, complexidade, multidimesionalidade e 
construção das identidades.  
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1.5.1 O líquido e o Moderno 
 
A sociedade ocidental vive na atualidade uma série de transformações que 
muitas vezes apontam para diversas contradições. Assim, desenvolve-se através do 
conceito de “modernidade líquida” elaborado por Bauman (2000), uma análise sobre 
o desenvolvimento da sociedade moderna. Para explicar esse processo, o autor cria 
uma analogia entre os elementos fluidos e a própria sociedade contemporânea, a 
qual, segundo ele, vive hoje o que chama de “modernidade líquida”. Assim, muitas 
características próprias dos líquidos, que são uma variedade dos fluidos, também 
podem ser encontradas na sociedade ocidental moderna desde seu início. Bauman 
(2000, p:08) através de sua analogia, afirma: 
 
Os fluidos, por assim dizer, não fixam o espaço nem prendem o tempo. 
Enquanto os sólidos têm dimensões espaciais claras, mas neutralizam o 
impacto e, portanto, diminuem a significação do tempo (resistem 
efetivamente a seu fluxo ou o tornam irrelevante), os fluidos não se atêm 
muito a qualquer forma e estão constantemente prontos (e propensos) a 
mudá-la; para eles, o que conta é o tempo que, afinal, preenchem apenas 
“por um momento”. Em certo sentido, os sólidos suprimem o tempo; para 
os líquidos, ao contrário, o tempo é o que importa. [...] Os fluídos se 
movem facilmente. Eles “fluem”, “escorrem”, “esvaem-se”, “respingam”, 
“transbordam”, “vazam”, “inundam”, “borrifam”, “pingam”; são “filtrados”, 
“destilados”; diferentemente dos sólidos, não são facilmente contidos – 
contornam certos obstáculos, dissolvem outros e invadem ou inundam seu 
caminho. Do encontro com sólidos emergem intactos, enquanto os sólidos 
que encontraram, se permanecem sólidos, são alterados – ficam molhados 
ou encharcados. A extraorinária mobilidade dos fluidos é o que os associa 
à idéia de “leveza”. Há líquidos que, centímetro cúbico por centímetro 
cúbico, são mais pesados que muitos sólidos, mas ainda assim tendemos 
a vê-los como mais leves, menos “pesados” que qualquer sólido. 
Associamos “leveza” ou “ausência” de peso à mobilidade e à inconstância: 
sabemos pela prática que quanto mais leves viajamos, com maior 
facilidade e rapidez nos movemos. 
 
 
Assim, a partir da analogia de Bauman sobre a modernidade em seu atual 
estágio e as características dos elementos fluidos, passa-se a analisar 
primeiramente a idéia de dissolução do passado e emancipação das tradições como 
um momento inicial da sociedade moderna. Segundo esse pensamento, entende-se 
que num primeiro momento, tornou-se necessário livrar-se dos resíduos que 
atrapalhavam o fluxo da sociedade que se instalava e impediam o desenvolvimento 
pleno do dinamismo característico do mundo moderno. O foco central desse 
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processo aponta para a destruição do que existia até então, para dar lugar à 
construção do “novo”. 
Todavia deve-se atentar ao fato de que apesar das características que 
apresentam a atual fase da modernidade partirem da idéia de desconstrução das 
tradições e costumes que “engessam o progresso”, tornar líquido os sólidos não 
necessariamente quer dizer que sólidos deixaram de existir, para que a partir disso 
o mundo fosse plenamente fluido, mas sim, sólidos antigos e desgastados foram 
trocados por sólidos mais eficientes e portanto infinitamente duráveis. Ao tratar 
desse processo, Bauman (2000, p:09), coloca: 
 
Se o “espírito” era “moderno”, ele o era na medida em que estava 
determinado que a realidade deveria ser emancipada da “mão morta” de 
sua própria história - e isso só poderia ser feito derretendo os sólidos (isto 
é, por definição, dissolvendo o que quer que persistisse no tempo e fosse 
infenso à sua passagem ou imune a seu fluxo). Essa intenção clamava, 
por sua vez, pela “profanação do sagrado”: pelo repúdio e destronamento 
do passado, e, antes e acima de tudo, da “tradição” – isto é, o sedimento 
ou resíduo do passado no presente; clamava pelo esmagamento da 
armadura protetora forjada de crenças e lealdades que permitiam que os 
sólidos resistissem à “liquefação”. 
 
 
Desse modo, segundo Bauman, dentro desse processo de construção de 
uma nova sociedade a partir da substituição das tradições do passado pelas 
inovações do futuro, começam a coexistir ao mesmo tempo sólidos ainda não 
liquefeitos com fluidos e outros sólidos já liquefeitos e agora mais rígidos. Ou seja, 
de certa forma o velho e o novo, o tradicional e o moderno passaram a interagir 
numa dinâmica fluida, uma vez que as tradições não foram extintas por completo, o 
que por sua vez passou a gerar situações contraditórias. 
Dessa forma, surge a necessidade de um olhar mais abrangente sobre a 
nova organização social que se instala com a modernidade, principalmente em sua 
atual fase.  Tal necessidade parte da percepção de um aumento cada vez maior de 
uma complexidade social a partir dos ideais modernos. Isso acontece, segundo 
Ortiz (2005, p:45), porque “a modernidade se materializa na técnica”, e cita como 
exemplo desse processo, a invenção das ferrovias. Ortiz (2005, p:46, 47), explica: 
 
A imagem da máquina, constituída por diversas peças engrenadas entre 
si, aos poucos se impõe. Não obstante, a visão de conjunto é precária. O 
meio de transporte é visto como um sistema de engrenagem, mas não sua 
exploração. Ainda na fase inicial de seu desenvolvimento, as estradas de 
ferro eram concebidas como algo intermediário entre os caminhos 
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terrestres e os canais de navegação. Alguns as consideravam como um 
“canal seco”; elas eram administradas por empresas, sendo utilizadas 
basicamente para o transporte de mercadorias. [...] A noção de um 
sistema férreo é posterior, ela emerge somente quando os trens são vistos 
como meios de velocidade. Nesse momento, a visão econômica que 
predominava cede lugar a uma outra, e a comparação com os canais 
torna-se obsoleta. [...] O trem é visto como um veículo radicalmente novo, 
e as estradas de ferro uma forma de colocar em contato espaços 
distantes. Daí a necessidade de representar o território nacional como uma 
rede complexa, tendo a capital como o seu centro. 
 
Percebe-se então, à luz de Ortiz (ibid.), que a modernidade instala-se a 
partir do desenvolvimento de tecnologias, as quais entre outras coisas, reconfiguram 
as relações de tempo e espaço. Nesse sentido existe um processo de 
desterritorialização, onde a construção das nações tem um papel fundamental 
nesse primeiro momento da modernidade. Assim, a idéia de nação define um novo 
arranjo social, onde os indivíduos rompem os limites das pequenas regiões, para 
associar-se ao grande grupo nacional, com símbolos próprios e uma língua única 
que impõe sua legitimidade em detrimento aos diversos idiomas regionais. Cria-se a 
partir disso uma outra identidade, onde o indivíduo deixa de ser o operário ou o 
camponês e passa a ser o brasileiro, o inglês, o norte-americano, etc.  
Contudo, deve-se atentar ao fato de que apesar da existência de poderes 
hegemônicos, os grupos regionais não perdem sua força. Ou seja, toda uma cultura 
é criada com o objetivo de unificar os espaços através da criação das nações mas, 
não quer dizer que as culturas locais desaparecem, elas sim vão traduzir, 
resignificar os novos valores. Ortiz (2005, p: 27, 28) ao falar do uso da língua 
inglesa em vários setores de países ocidentais, exemplifica esse pensamento: 
 
Evidentemente sua difusão como língua mundial não é fortuita nem 
inocente. São várias as causas que determinam sua posição hegemônica 
no mundo atual: a existência da Inglaterra como potência colonizadora, o 
papel econômico dos Estados Unidos no século XX, a presença das 
corporações multinacionais, as transformações tecnológicas (invenção do 
computador e de uma linguagem informatizada), o peso de uma indústria 
cultural marcada por sua origem norte-americana. [...] Entretanto, disso 
não decorre necessariamente uma uniformidade lingüística. Para existir 
enquanto língua mundial o inglês deve-se nativizar, adaptando-se aos 
padrões das culturas específicas. A diversidade de usos determina estilos 
e registros particulares. [...] Ele penetra domínios distintos – informática, 
tráfego aéreo, colóquios científicos, intercambio entre multinacionais – 
para se transformar na língua oficial das relações internacionais. Isto não 
implica, no entanto, o declínio de outros idiomas. 
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Da mesma forma que a língua, o universo simbólico, que por sua vez reflete 
as identidades individuais e coletivas, de um modo geral não se perde a partir da 
modernidade, mesmo em seu período mais avançado, onde as culturas nacionais 
são deslocadas pelo processo de globalização mas, como já foi colocado, 
reconfiguram-se através dos processos de hibridação.  
Aqui cabe uma distinção a partir de Ortiz (2005, p:29), entre o significado de 
“globalização” e “mundialização”, onde para o autor, o primeiro é empregado no 
sentido de uniformidade, universalidade, porém a partir de questões econômicas. Já 
“mundialização”, relaciona-se às questões culturais, portanto, está vinculada ao 
processo de globalização, porém, como se trata de cultura, está diretamente 
relacionada ao universo simbólico específico de cada grupo.  
Assim, ao tratar de culturas nacionais, por mais homogeneizadoras que 
pretendam ser, com seus discursos, símbolos e língua hegemônicos, essas são 
incapazes de uniformizar efetivamente os grupos sociais, pela sua própria 
complexidade. Dessa forma, defende-se a partir de Hall (2006) que as culturas 
nacionais são construções próprias da modernidade, concebidas através de uma 
falsa idéia de unidade, com o intuito de forjar uma nação e assim criar identidades 
que permitam o controle dos grupos. Hall (2006, p: 50, 51) coloca: 
 
As culturas nacionais são compostas não apenas de instituições culturais, 
mas também de símbolos e representações. Uma cultura nacional é um 
discurso – um modo de construir sentidos que influencia e organiza tanto 
nossas ações quanto a concepção que temos de nós mesmos. [...] As 
culturas nacionais, ao produzir sentidos sobre a “nação”, sentidos com os 
quais podemos nos identificar, constroem identidades. Esses sentidos 
estão contidos nas estórias que são contadas sobre a nação, memórias 
que conectam seu presente com seu passado e imagens que dela são 
construídas. Como argumentou Benedict Anderson (1983), a identidade 
nacional é uma “comunidade imaginada”. 
 
Ao continuar com sua análise sobre como são forjados os discursos das 
culturas nacionais, Hall (2006) elenca alguns elementos que evidenciam essa 
construção e mostram a fragilidade da idéia de unificação das identidades culturais, 
principalmente na fase contemporânea da modernidade. Dessa maneira, segundo o 
autor, a idéia de nação é criada a partir de estórias que a tornam imortal, como se 
sempre tivesse existido. Seus triunfos e quedas são mostrados através de símbolos, 
imagens, eventos que nem sempre correspondem ipsis literis aos fatos ocorridos em 
sua trajetória, porém são perfeitamente justificáveis se o objetivo for a criação de 
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uma unidade coerente, que ao mesmo tempo sustente aspectos políticos e culturais. 
Isso está diretamente ligado a um segundo elemento dentro da construção das 
culturas nacionais, que corresponde a necessidade de reforçar a idéia de uma 
origem nacional imutável, original e atemporal, a qual permanece eterna e unificada 
atravessando toda e qualquer mudança que venha ocorrer no mundo. Essa 
estratégia discursiva está ligada, por sua vez, a um outro fator de contribuição à 
construção das culturas nacionais, desenvolvido através da “invenção da tradição”. 
Hobsbawm e Ranger (1983, p: 92), falam sobre esse terceiro elemento: 
 
Tradições que parecem ou alegam ser antigas são muitas vezes de origem 
bastante recente e algumas vezes inventadas...Tradição inventada 
significa um conjunto de práticas..., de natureza ritual ou simbólica, que 
buscam inculcar certos valores e normas de comportamentos através da 
repetição, a qual, automaticamente, implica continuidade com um passado 
adequado. Por exemplo, nada parece ser mais antigo e vinculado ao 
passado imemorial do que a pompa que rodeia a hierarquia britânica e 
suas manifestações cerimoniais públicas. No entanto..., na sua forma 
moderna, ela é o produto do final do século XIX e XX. 
 
A criação do discurso, fundamentado através de símbolos e eventos que 
tornam a nação uma categoria atemporal a partir da invenção de tradições, aponta 
para outro elemento que contribuiu para a construção da idéia de cultura nacional, 
que Hall (2006) chama de “mito fundacional”. Este aspecto explora a origem das 
nações a partir de um passado tão remoto, que os membros daquele grupo tornam-
se incapazes de questionar sua origem real. Uma vez perdidos quanto a sua 
origem, tornou-se fácil aceitar outro mito: a idéia de um povo primordial, 
genuinamente “puro”.   
Todos esses aspectos apontados por Hall (2006), mostram a fragilidade na 
construção das narrativas nacionais, as quais, na modernidade líquida, tornam-se 
insustentáveis com o avanço da globalização, que nada mais é que uma perspectiva 
mais abrangente de unificação das identidades culturais a partir de uma 
organização social da economia e de uma nova configuração de tempo e espaço. 
Dessa forma, torna-se evidente, segundo Hall (2006, p: 59) que “Uma cultura 
nacional nunca foi um simples ponto de lealdade, união e identificação simbólica. 
Ela é também uma estrutura de poder cultural.” 
 Mas e agora, como se apresentam as identidades culturais, as quais 
refletem diretamente a construção dos indivíduos e de seus corpos, com as novas 
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reconfigurações de tempo e espaço desenvolvidas na modernidade tardia, a partir 
dos processos de globalização? 
Antes de responder essa pergunta, acredita-se que é necessário analisar 
primeiro alguns aspectos referentes ao processo de globalização, relacionados às 
novas formas de apresentação de tempo e espaço. 
 
1.5.2 A Modernidade nas reconfigurações de tempo e espaço 
 
Voltando um pouco na história da sociedade ocidental, mais precisamente 
em sua fase anterior a modernidade, pode-se constatar que a relação do ser 
humano com o tempo e o espaço era bastante diferente do que se vive atualmente. 
Essa transformação aconteceu através da criação de alguns dispositivos, entre eles 
o desenvolvimento de novas tecnologias e descobertas científicas, os quais 
alteraram fundamentalmente as culturas dos povos do ocidente e assim sua 
maneira de enxergar e atuar no mundo, fato que reflete no entendimento de 
indivíduo e corpo.  
Dessa maneira, pode-se afirmar à luz de Ortiz (2005) que os processos de 
desterritorialização, os quais liberaram o indivíduo das tradições geograficamente 
definidas, ocorreram a partir de uma rearticulação do tecido social, onde os antigos 
contextos territoriais de interação passaram a funcionar “por meio de extensões 
indefinidas de tempo-espaço”. Ortiz (2005, p:45), explica: 
 
Os homens (sic) se desterritorializam, favorecendo uma organização 
racional de suas vidas. Evidentemente uma mudança dessa natureza só 
pode se concretizar no seio de uma sociedade cujo sistema técnico 
permite um controle do espaço e do tempo. 
 
Do mesmo modo, a reorganização das relações tempo-espaço nas 
sociedades ocidentais, dá-se através de uma racionalização do tempo a partir da 
criação do relógio. Esse aparato e tudo o que nele está imbricado foi fundamental 
na construção de um corpo humano afim com o mundo moderno. A idéia de 
velocidade ligada a progresso criou a necessidade de controle do tempo. No 
momento pré-industrial a noção de tempo estava diretamente ligada à natureza ou 
às tarefas diárias. Portanto, essa relação acontecia de maneira subjetiva, dependia 
da interação do grupo com o seu meio e suas atividades. Nesse momento, criava-se 
padrões próprios para medição do tempo. Segundo Thompson (1998) o tempo era 
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medido através da sombra projetada nos objetos, da direção do vento, do ritmo das 
marés ou através de tarefas triviais como “o tempo que leva o milho para assar”, o 
tempo que se leva para rezar o “Credo” ou o tempo de cozinhar uma porção de 
arroz. Nessas comunidades, onde o tempo era medido através das tarefas 
cotidianas, praticamente não havia separação entre trabalho e vida, e tempo e 
espaço. Porém, para Thompson (1998, p:272), quando começa a ser empregada 
uma organização da mão-de-obra nas atividades, mesmo dentro das pequenas 
comunidades de agricultores ou pescadores, o trabalho passa a ser organizado 
através de um horário estabelecido. O tempo começa a ser associado ao dinheiro. 
”Ninguém passa o tempo, e sim o gasta.” (THOMPSON, ibid., p:272). E essa 
associação só pode ser feita, segundo Bauman, quando o tempo transformou-se em 
ferramenta “ou arma” para vencer a resistência do espaço. [...] “encurtar as 
distâncias, tornar exeqüível a superação de obstáculos e limites à ambição humana. 
[...] foi possível estabelecer a meta da conquista do espaço e, com toda seriedade, 
iniciar sua implementação.” (BAUMAN, 2000, p: 130). 
Contudo, o sistema de trabalho doméstico ou mesmo as pequenas oficinas, 
não desenvolviam suas atividades sob uma regularidade temporal. A tarefa ainda 
era o padrão de medição do tempo. Isso causava muitas vezes prejuízo ao 
empregador. Passou então a existir a necessidade de sincronização das atividades. 
O relógio tornava-se necessário. Segundo Thompson (ibid., p: 274), os primeiros 
relógios foram colocados nas torres das igrejas ou em outros locais públicos, mas o 
relógio de sol ainda era o mais confiável. A partir da metade do século XVII, a 
introdução do pêndulo no maquinário do relógio vai trazer um certo avanço na 
medição. No mesmo século os relógios portáteis vão se popularizar, porém com 
uma exatidão um tanto duvidosa. Para o autor, há controvérsias quanto a quem 
podia possuir essas máquinas, mas constata-se que devido ao material de alta 
qualidade com que eram fabricados, provavelmente somente pessoas mais 
abastadas poderiam possuí-lo, com algumas exceções. Assim, além de possibilitar 
um reforço na divisão entre as classes, uma vez que só o abastado tinha meios de 
“controlar” o tempo, o relógio vai servir também como metáfora do universo e do 
próprio corpo humano. 
Associadas à racionalização do tempo por meio de tecnologias, estão as 
mudanças em relação ao espaço. Dessa forma, assim como o relógio, o trem à 
vapor determinou uma aceleração da velocidade de deslocamento e levou o 
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indivíduo do século XIX não só a perceber as distâncias entre os espaços de forma 
reduzida, como também há deslocar o tempo e o espaço dos patamares estáveis, 
definidos e seguros que aparentemente apresentavam-se até então. Ortiz (2005, p: 
48) afirma sobre isso: 
 
A separação do espaço e do tempo permite um “desencaixe” das relações 
sociais. O espaço é assim esvaziado de sua materialidade, definindo-se 
em relação a outros espaços distantes. A circulação é o elo que os põe em 
comunicação. Ele é função integrada no interior de um sistema 
racionalmente administrado (ferroviário, postal, rodoviário, comunicativo, 
etc.). O “desencaixe” é possível enquanto mobilidade dentro desta rede de 
interconexões. Neste sentido eu diria que o princípio da “circulação” é um 
elemento estruturante da modernidade emergente. Durante o Antigo 
regime, espaço e tempo estavam confinados a lugares seguros, conferindo 
estabilidade à ordem estamental. Os limites separavam as classes sociais, 
a cidade do campo, a cultura erudita da cultura popular, impedindo o 
movimento de um lado para o outro. A modernidade rompe este equilíbrio. 
Sua mobilidade impulsiona a circulação das mercadorias, dos objetos e 
das pessoas. 
 
 
Em consonância com o pensamento de Ortiz, Bauman (2000) afirma que a 
criação de extensões humanas a partir do desenvolvimento de tecnologias, é 
fundamental na alteração das concepções sobre as relações de tempo e espaço. 
Junto a isso também infere que o início da era moderna está diretamente associado 
à emancipação do tempo em relação ao espaço, uma vez que foi através das 
conquistas territoriais, que a modernidade deu seus primeiros passos. Dessa forma, 
para o autor, a modernidade é a própria “história do tempo”, (...) “é o tempo em que 
o tempo tem uma história.” (BAUMAN, 2000, p:129). 
Ao contrário do período pré-moderno, onde tempo e espaço eram 
praticamente uma só categoria, os conceitos de “perto” e “cedo”, “longe” e “tarde” 
confundiam-se, com o advento da modernidade, o tempo, dissociado do espaço, 
passa a ser construído e controlado. “O tempo é diferente do espaço porque, ao 
contrário deste, pode ser mudado e manipulado; tornou-se um fator de disrupção: o 
parceiro dinâmico no casamento tempo-espaço.” (BAUMAN, 2000, p: 130). Essa 
nova relação, evidencia o início de uma outra forma de diferença social a partir da 
tecnologia: Agora, quem controla o tempo conquista o espaço. E esse controle 
desenvolve-se através da posse e controle de aparatos tecnológicos. Quem possui 
um carro chega mais rápido e vai mais longe, portanto conquista mais espaço.  
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Essa conquista do espaço está diretamente relacionada ao desenvolvimento 
de tecnologias criadas para a aceleração do tempo. Quanto mais acelerado, mais 
espaço é conquistado. Dentro dessa lógica, Bauman (2000, p:131) afirma:  
 
Nessa corrida, a expansão espacial era o nome do jogo, e o espaço, seu 
objetivo; o espaço era o valor, o tempo, a ferramenta. Para maximizar o 
valor, era necessário afiar os instrumentos; muito da “racionalidade 
instrumental”, que, como Max Weber sugeriu, era o princípio operativo da 
civilização moderna, se centrava no desenho de modos de realizar mais 
rapidamente as tarefas, eliminando assim o tempo ‘improdutivo’, ocioso, 
vazio e, portanto, desperdiçado. 
 
Portanto, pode-se dizer, a partir de Bauman (2000), que nos primórdios da 
modernidade, o poder estava associado à conquista do espaço. Os impérios eram 
formados a partir da delimitação estrita dos territórios e expandidos com a conquista 
de novos espaços. Era o período da grandiosidade das construções, das máquinas 
pesadas, dos muros altos delimitadores das fronteiras que separavam o interior do 
exterior, a parte de dentro da parte de fora. Dentro dessa lógica, quanto maior 
melhor. As grandes construções serviam para evidenciar o poder do império e 
reafirmar a solidez e estabilidade da conquista, além de justificar a continuidade de 
sua expansão, que só conhecia limites através da oposição de outro império. Os 
grupos que não faziam parte dessa disputa eram simplesmente ignorados. Os 
territórios que ocupavam eram tratados como espaços vazios à espera de seu 
conquistador. Nesse processo de demarcação sólida das fronteiras, só existia o que 
estava dentro dos limites espaciais já controlados. Dessa forma, fora das fronteiras 
ou existiam outros impérios ou mais territórios a serem conquistados. 
Contudo, ainda segundo Bauman (2000), deve-se atentar mais uma vez ao 
fato que o espaço só podia ser conquistado se o tempo fosse controlado. Assim, 
tecnologias foram aplicadas na construção de dispositivos como o relógio, que 
uniformizaram o tempo, rotinizando as funções humanas. Se para abarcar novos 
espaços era necessário uma flexibilidade do tempo, para controlar esses espaços 
era necessário um tempo rígido, inflexível, como Bauman (2000, p: 134) expõe: 
 
O espaço só era “possuído” quando controlado – e controle significava 
antes e acima de tudo “amansar o tempo”, neutralizando seu dinamismo 
interno: simplificando, a uniformidade e coordenação do tempo. Era 
maravilhoso e excitante alcançar as nascentes do Nilo antes que outros 
exploradores as alcançassem, mas um trem adiantado ou peças de 
automóveis que chegassem à linha de montagem antes das outras eram 
os pesadelos mais assustadores da modernidade pesada.   
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Assim, associado aos muros que definiam os territórios e protegiam as 
grandes construções da invasão de intrusos ao mesmo tempo em que impedia a 
saída de fugitivos, estava o tempo uniforme, rígido e disciplinador.   
Porém, com o avanço da modernidade, reconfiguram-se as relações entre 
tempo e espaço. Esse fato desencadeou transformações sociais e culturais que 
refletiram diretamente sobre os indivíduos e seus corpos. A partir de Oliveira (2003), 
pode-se localizar essas mudanças com o destronamento dos referenciais da física 
clássica de Newton, advindos do pensamento cartesiano, para em seu lugar 
instituir-se uma nova configuração do mundo natural, a partir de um outro 
entendimento sobre a composição e estruturação do mundo físico postulados por 
Bohr, Einstein e seus contemporâneos. Mas, apesar do inquestionável mérito 
desses estudiosos, pode-se afirmar à luz de Oliveira, que mais uma vez a ciência 
avançou a partir de aparatos tecnológicos apropriados. Dessa forma, as 
observações que derrubaram os fundamentos do paradigma clássico só foram 
possíveis com o desenvolvimento de tecnologias mais sensíveis que puderam 
comprovar dimensões antes inalcançáveis aos nossos sentidos. “[...] para que 
dimensões alheias a nossa percepção costumeira pudessem começar a ser 
exploradas, foi necessário o desenvolvimento de próteses de sensibilidade muito 
poderosas, ou seja, sofisticados aparatos de medida e detecção que 
suplementassem o limitado alcance de nossas vistas (e preconceitos).” (OLIVEIRA, 
2003, p: 142). 
 Esse outro olhar para o mundo que surge através dos avanços da ciência e 
da tecnologia e altera os fundamentos das estruturas sociais e culturais da 
sociedade ocidental moderna, está calcado no conceito de complexidade, o qual 
será aprofundado no item 1.5.3. Porém, de forma simplista, pode-se definir, através 
de Oliveira (2003), um sistema complexo como um contínuo processo de interações 
entre os modos de organização internos e externos que o compõe. Tal característica 
primordial torna esse sistema dinâmico, variável e capaz de mudar sua própria 
estrutura, postulando assim uma nova relação entre o todo, o meio e as partes.  
Isso posto, volta-se o olhar para as relações entre tempo e espaço que, 
segundo Bauman (2000), com o avanço da modernidade assumem características 
semelhantes as dos sistemas complexos. O tempo estático, rígido e linear do início 
da modernidade, torna-se instantâneo, múltiplo e inconstante. A modernidade é feita 
de momentos. Isso implica no desaparecimento do espaço, uma vez que as 
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distâncias medidas em tempo são praticamente anuladas pela “instantaneidade”. O 
tempo transforma-se em um ponto sem dimensões e o espaço desaparece. Como o 
espaço em sua totalidade pode ser atingido num mesmo tempo, não há por que 
valorizar um determinado espaço em detrimento a outro. O tempo realiza-se através 
do ato imediato e o espaço anula-se nesse instante.  
Apesar dessas colocações, Bauman atenta ao fato de que tais 
características atribuídas às relações tempo-espaço são ainda apontamentos 
observados na atual fase da modernidade, uma vez que nem a instantaneidade do 
tempo e nem a desintegração do espaço são fenômenos plenamente concretos. 
Bauman (2000, p: 138), afirma sobre isso: 
 
Por mais próximo de zero que seja o tempo necessário para alcançar um 
destino espacial, ele ainda não chegou lá. Mesmo a tecnologia mais 
avançada, armada de processadores cada vez mais poderosos, ainda tem 
muito caminho pela frente até atingir a genuína “instantaneidade”. E em 
verdade a conseqüência lógica da irrelevância do espaço ainda não se 
realizou plenamente, como também não se realizou a leveza e a infinita 
volatilidade e flexibilidade da agência humana.  
 
Todavia essas características, que num primeiro momento não passam de 
uma “tendência última dessa história”, podem ser evidenciadas em algumas 
situações dentro da atual sociedade moderna ocidental. Dessa forma, pode-se 
afirmar a partir de Bauman (2005), que ao tornar-se cada vez mais fluida, a 
organização humana chamada sociedade, mesmo caminhando para uma mudança 
das relações tempo-espaço, mantém um sistema hierárquico dentro de sua 
organização, o qual continua gerando exclusões. Mantêm-se as diferenças entre os 
seres humanos, porém agora, a partir da aceleração do tempo, quem manda é o 
indivíduo mais rápido, enquanto quem recebe as ordens, é o mais lento. A posição 
na hierarquia de poder é avaliada pela capacidade ou não de eliminar o lapso de 
tempo entre desejar e ter o que se deseja. Esperar, escolher, adiar são ações 
sintomáticas da exclusão. Ao contrário, alcançar as coisas ainda em movimento é 
para quem está no topo. Esse dinamismo da vida “líquido-moderna”, está pautado 
na prática diária da transitoriedade. Isso imprime nessa civilização características de 
excesso, superfluidade, imprevisibilidade e descarte. A exclusão acontece não mais 
a partir da fronteira entre os que trabalham e os que não trabalham, mas entre os 
que consomem e os que não podem consumir. O produtor transforma-se em 
consumidor de sua própria produção. Esse consumismo, com a aceleração do 
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tempo, desvia seu foco para o descarte. Consumir mais rápido para descartar e 
consumir mais. Esta passa a ser a regra do jogo e quem não acompanha, está fora.  
O problema maior nessa dinâmica, ainda segundo Bauman (2005) é que os 
produtos consumidos e descartados diariamente não se restringem às fabricações 
da indústria, mas abarcam também e principalmente as relações humanas. Os 
seres vivos transformam-se em produto e, como tal, são consumidos e descartados. 
A partir dessa lógica, o corpo humano vira objeto onde tudo é possível, desde 
alterações físicas através de próteses e implantes, até uma intensa troca de 
parceiros em suas relações pessoais. Isso implica numa transformação das 
identidades que num primeiro momento pareciam fixas, imutáveis e eternas. Agora 
fragmentadas, essas identidades reconfiguram-se a partir da lógica dos fluidos. 
 
1.5.3 Modernidade complexa 
 
Se o tempo na modernidade líquida caminha cada vez mais rápido para o 
instante único e leva o espaço ao seu desaparecimento, como são construídas ou 
mantidas as identidades, outrora forjadas a partir de referenciais fixos, num tempo 
rotinizado e num espaço estritamente delimitado por fronteiras claramente 
definidas? Uma vez que o tempo reduziu-se ao instante, pode-se afirmar que as 
identidades antes duráveis, estáveis, sólidas, únicas, tornaram-se transitórias, 
incertas, fluidas e múltiplas.   
Porém, para analisar como se apresentam as identidades no atual estágio 
da modernidade, é necessário antes levantar algumas questões pertinentes ao 
processo de formação das identidades a partir do conceito de complexidade. 
O pensamento complexo surgiu a partir da quebra do paradigma clássico 
desenvolvido através do determinismo mecanicista, esboçado num primeiro 
momento por Galileu e Descartes e aprofundado por Newton. Segundo Oliveira 
(2003), encontra-se nessa concepção uma das características fundamentais do 
mundo ocidental moderno, baseada na metáfora das estruturas mecânicas 
aplicadas à natureza. O mundo natural desse primeiro momento da modernidade 
apresenta-se como um grande mecanismo, onde as diversas manifestações da 
matéria relacionam-se entre si, como as engrenagens de um grande relógio. Pode-
se afirmar à luz de Oliveira (2003, p: 140), que pela primeira vez ousou-se aplicar a 
lógica de um artefato criado pelo ser humano, como metáfora do mundo natural. O 
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relógio, uma máquina criada para controlar o tempo a partir do movimento de suas 
engrenagens, dispostas de maneira que a primeira peça determina invariavelmente 
o movimento da última, passou a ser o símbolo da natureza, não só do meio como 
também do próprio ser humano. Dessa forma, aplicou-se às estruturas naturais o 
mesmo processo de análise das estruturas mecânicas. As estruturas naturais, vistas 
a partir do todo são percebidas, através dessa lógica reducionista, como 
mecanismos complicados porém, reduzidas às suas partes fundamentais, tornam-se 
simples.  
Tal característica invariável, que entende as estruturas a partir de um único 
padrão, passa a apresentar a natureza, e por conseqüência o corpo humano, como  
estruturas monótonas e previsíveis. Oliveira (2003, p: 143), explica essa 
característica fundamental da lógica mecanicista:  
 
No que consiste um mecanismo? Em partes que também são mecânicas, 
e essas partes serão compostas de subpartes que igualmente serão 
mecânicas, e assim por diante; as leis da mecânica se aplicariam do 
mesmo modo e com a mesma eficiência quer se trate de um minúsculo 
grãozinho de pólen ou da mais gigantesca das galáxias. Sob o 
mecanismo, portanto, a natureza é monótona, tem apenas um único modo 
de aparição, correspondente a um único modo de constituição. 
  
Entretanto, a concepção mecanicista, que serviu de embasamento à 
construção do mundo ocidental, segundo Oliveira (2003, p: 141, 142), não foi 
assimilada da mesma maneira por todos os pensadores do período. Há os que 
discordaram dessa lógica, ao não fazerem relação da inflexibilidade da matéria com 
a imprevisibilidade dos seres vivos. Conceberam a natureza dividida entre seres 
animados, ou seja, corpos possuidores de vitalidade, e seres inanimados, matéria 
física bruta desprovida de substância vital. Contudo, o pensamento que veio a 
fundamentar a Modernidade desenvolveu-se através de um olhar radicalmente 
materialista, a partir do cartesianismo postulado por René Descartes (1596 – 1650). 
Na sua concepção, a imprevisibilidade dos seres vivos não interfere na sua 
estrutura, a qual está submetida às leis mecânicas. O corpo cartesiano é uma 
máquina sem alma e o ser humano, um autômato preso a um destino pré-
determinado e portanto, previsível e invariável. 
Porém, com o avanço da modernidade esse olhar determinista perde 
espaço, dando lugar a uma nova concepção a partir da complexidade que, conforme 
Oliveira (2003, p:143), desencadeia uma série de transformações à respeito das 
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percepções de mundo. Os avanços da ciência possibilitados pelos avanços 
tecnológicos, inauguram um olhar que desconstrói a uniformidade da natureza 
desenvolvida a partir do olhar mecanicista. Em seu lugar, a complexidade amplia as 
possibilidades e propõe uma natureza que varia conforme a dimensão que se 
pretende focar.  
Todavia, segundo Morin (2002), nem sempre a complexidade é bem 
compreendida. Para o autor, o primeiro mal-entendido está em conceber a 
complexidade ora como uma resposta para os problemas que a realidade nos 
apresenta, ora como um empecilho à ordem dessa realidade, ou ainda, a tendência 
em confundir complexidade com completude. Morin (2002, p:176), explica esses 
equívocos: 
 
O primeiro mal-entendido consiste em conceber a complexidade como 
receita, como resposta, em vez de considerá-la como desafio e como uma 
motivação para pensar. (...) Ou, ao contrário, concebemos a complexidade 
como o inimigo da ordem e da clareza e, nessas condições, a 
complexidade aparece como uma procura viciosa da obscuridade. (...) 
Acontece que o problema da complexidade não é o da completude, mas o 
da incompletude do conhecimento. Num sentido, o pensamento complexo 
tenta dar conta daquilo que os tipos de pensamento mutilante se desfaz , 
excluindo o que eu chamo de simplificadores e por isso ele luta, não contra 
a incompletude , mas contra a mutilação. 
 
 
Pode-se afirmar portanto, com base em Morin (ibid.), que a complexidade, 
ao contrário do pensamento simplificante, tende ao conhecimento multidimensional, 
ou seja, não pretende ater-se à totalidade de informações sobre um fenômeno, mas 
sim, a respeitar as muitas dimensões que esse fenômeno possa ter.  
Mas então, como podemos definir a complexidade? Morin (ibid., p: 177) nos 
coloca que “(...) não podemos chegar à complexidade por uma definição prévia; 
precisamos seguir caminhos tão diversos que podemos nos perguntar se existem 
complexidades e não uma complexidade.” 
Assim, Morin (ibid.) propõe alguns caminhos, ou “avenidas”, que podem nos 
levar ao pensamento complexo. O primeiro deles trata da “irredutibilidade do acaso 
e da desordem”, ou seja, não temos condições de determinar se o acaso realmente 
existe ou é o resultado de nossa própria ignorância diante do fenômeno. “(...) o 
próprio acaso não está certo de ser acaso.” (MORIN, 2002, p:177). 
Outro caminho apontado por Morin (ibid.) está relacionado ao universalismo 
desenvolvido principalmente pelas ciências naturais. Para o autor, dentro da 
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complexidade não se deve excluir o singular em detrimento ao universal, mas sim 
desenvolver uma interação entre ambos.  
A terceira via que se abre está na complicação dos fenômenos tanto 
biológicos como sociais. Isso ocorre devido ao infinito número de possíveis 
interações que existem em tais fenômenos. A aplicação do pensamento simplificado 
torna-se insuficiente, abrindo o caminho para complexidade.  
Morin (2002) segue seus apontamentos e estabelece um quarto caminho 
para a complexidade localizado nas interações antagônicas entre ordem, desordem 
e organização. Isso implica em outra via que chega à complexidade através da idéia 
de organização como um sistema que se apresenta a partir de diferentes elementos. 
“(...) portanto, ela constitui, ao mesmo tempo, uma unidade e uma multiplicidade. A 
complexidade lógica de unitas multiplex nos pede para não transformarmos o 
múltiplo em um, nem o um em múltiplo.” (MORIN, 2002, p: 180). 
Dessa forma, no campo da complexidade existe uma outra forma, diferente 
do pensamento simplificado, para entender a organização dos sistemas. Um 
sistema complexo não pode ser “resolvido” nem pelo reducionismo, que contempla 
a compreensão do todo através de suas partes, nem pelo princípio holístico, que 
também simplifica ao compreender o todo negligenciando as partes. Morin (2002, p: 
180), ao falar da organização dos sistemas complexos, afirma: 
 
A esse primeiro nível de complexidade organizacional, precisamos 
acrescentar um nível de complexidade própria às organizações biológicas e 
sociais. Essas organizações são complexas, porque são, a um só tempo, 
acêntricas (o que quer dizer que funcionam de maneira anárquica por 
interações espontâneas), policêntricas (que têm muitos centros de controle, 
ou organizações) e cêntricas (que dispõem, ao mesmo tempo, de um 
centro de decisão). (...) nossas sociedades históricas contemporâneas se 
auto-organizam não só a partir de um centro de comando-decisão (Estado, 
governo), mas também de diversos centros de organização (autoridades 
estaduais, municipais, empresas, partidos políticos, etc.) e de interações 
espontâneas entre grupos de indivíduos.  
 
 
Oliveira (2003), reafirma as colocações de Morin sobre o pensamento 
complexo ao colocar que essa outra concepção que entende a natureza com 
comportamentos diferentes em níveis distintos, postula uma nova relação entre a 
totalidade das estruturas, as partes que compõem essa mesma estrutura e o meio 
em que ela está inserida. Surgem assim novos conceitos de “todo" e "parte”, onde o 
todo passa a ser mais do que a simples soma de suas partes. Percebe-se através 
  
55 
 
disso que nos sistemas complexos a totalidade pode afetar as partes, alterando o 
comportamento de cada uma delas, resultando numa expansiva reorganização do 
próprio sistema. Oliveira (2003, p: 149) explica esse processo: 
 
[...] à diferença dos sistemas mecânicos simplistas, os sistemas complexos 
podem ser irredutíveis (não-reducionismo) e indeterminados (não-
determinismo). Eis o crivo decisivo que assinalará a originalidade do 
campo da complexidade: ao postular-se uma nova relação todo-meio-parte 
– em que a parte pode servir como meio, como instrumento, para o todo 
afetar-see, reciprocamente, em que o todo pode servir de meio para a 
parte afetar a si própria – , admite-se de imediato a possibilidade de 
ocorrerem processos de auto-afecção, ou seja, a possibilidade de um dado 
sistema vir a mudar sua própria estrutura, transformar sua própria 
constituição, para responder a variações que aconteçam quer em seu 
âmbito interno, quer em suas relações com o meio exterior.  
 
Tais transformações na forma de perceber e entender o mundo, implicam 
por sua vez no apagamento das fronteiras fortemente demarcadas entre as 
dicotomias natureza e cultura, criatura e artefato, interioridade e exterioridade, corpo 
e pensamento. Para o autor (2003, p:154), a diluição dessas fronteiras implica 
também no deslocamento conceitual da dicotomia “substância-indivíduo” para o par 
“processo-informação”.  
Em suma, pode-se dizer à luz de Morin (2002) que a organização a partir da 
complexidade retira a explicação linear e propõe uma explicação circular para os 
fenômenos. A complexidade longe de ser um fenômeno somente empírico 
relacionado à desordem e à incerteza, também é um problema conceitual. Isso nos 
leva a mais uma das vias de acesso à complexidade propostas por Morin, a saber: 
“a crise da clareza e da separação nas explicações.” Sobre esse caminho para a 
complexidade, Morin (ibid., p: 183), coloca: 
 
Nesse caso há uma ruptura com a grande idéia cartesiana de que a clareza 
e a distinção das idéias são um sinal de verdade; ou seja, que não pode 
haver uma verdade impossível de ser expressa de modo claro e nítido. 
Hoje em dia, vemos que as verdades aparecem nas ambigüidades e numa 
aparente confusão. (...) Porém, esse é um caso particular da crise das 
demarcações absolutas; também há a crise da demarcação nítida entre o 
objeto, sobretudo o ser vivo, e o meio ambiente. No entanto, essa era a 
idéia que a ciência experimental impôs com sucesso, pois ela podia pegar 
um objeto, tirá-lo do seu meio ambiente, situá-lo num meio artificial, que é o 
da experiência, modificá-lo e controlar as modificações para conhecê-lo. 
(...) Na verdade, isso funcionava no nível de um conhecimento de 
manipulação, porém ficou cada vez menos pertinente no nível de um 
conhecimento de compreensão. (...) Os chimpanzés estudados em 
laboratórios eram examinados como indivíduos isolados e eram submetidos 
a testes que, de fato, não revelavam seu comportamento, mas um 
comportamento de prisioneiro e de manipulado. 
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Diante dessas colocações e apontamentos que nos levam a uma 
compreensão da complexidade, pode-se afirmar de forma sucinta à luz de Morin 
que, a complexidade implica num pensamento multidimensional que abarca as 
categorias especializadas porém sem torná-las isoladas. Não é uma metodologia, 
mas pode ter seu método, e dentro do qual se pode pensar em conceitos sem dá-
los por concluídos. É uma estratégia, que permite montar esquemas que 
possibilitam reunir o número máximo de certezas para enfrentar as incertezas.  
 
1.5.4 A desconstrução das identidades 
 
Pode-se afirmar a partir de Woodward (in Silva, 2000), que a identidade ou 
as identidades na contemporaneidade, momento da civilização que reconfigura-se a 
partir da complexidade, estão sob a tensão entre concepções essencialistas, ou 
seja, aquelas que se constroem através da idéia de uma autenticidade inerente a 
todos os sujeitos do grupo, e que não se altera com o tempo nem com a história, e 
concepções não-essencialistas, aquelas que defendem as identidades enquanto 
fluidas, livres das diferenças permanentes que servem para sua apresentação em 
todas as épocas. Woodward (in Silva, 2000, p: 13), continua sua exposição com 
algumas perguntas básicas para a discussão das identidades: 
 
A identidade é fixa? Podemos encontrar uma “verdadeira” identidade?  
Seja invocando algo que seria inerente à pessoa, seja buscando sua 
“autêntica” fonte na história, a afirmação da identidade envolve 
necessariamente o apelo a alguma qualidade essencial? Existem 
alternativas quando se trata de identidade e de diferença, à oposição 
binária “perspectivas essencialistas versus perspectivas não-
essencialistas”? 
  
A partir dessas questões, pode-se afirmar com base em Woodward (in Silva, 
ibid.), que assim como nos sistemas complexos, as identidades precisam ser 
analisadas a partir de suas diferentes dimensões, sejam elas simbólicas, sociais, 
materiais, ou mesmo locais ou globais. Além disso, independente de outras 
características que a formação das identidades possam assumir, o fato é que com 
freqüência as identidades são tratadas como fixas e imutáveis. Esse caráter estático 
das identidades desenvolvido através do olhar essencialista, fundamenta-se tanto 
como uma categoria biológica, quando defende por exemplo a identidade materna 
ou sexual forjadas unicamente através de pressupostos biológicos; como uma 
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categoria histórica, quando a identidade é reivindicada a partir da existência de 
grupos étnicos, religiosos ou nacionais. Assim, a concepção essencialista de 
identidade unificada é calcada em fatores biológicos e naturais como também em 
fatores históricos e culturais. Tais posições essencialistas implicam na construção 
das identidades a partir das diferenças, onde um núcleo só pode ser afirmado em 
contraste ou exclusão de seu oposto. No caso da identidade feminina por exemplo, 
ser mulher implica em ser aquilo que o homem não é. O problema desse tipo de 
construção identitária baseada na diferença, nesse caso entre ser homem e ser 
mulher, está no que Derrida (apud, Woodward 2000, p:50), critica ao inferir que as 
diferenças criadas a partir das oposições binárias sempre valorizam mais um lado 
em detrimento ao outro. Segundo essa afirmação, as relações dicotômicas 
caracterizam-se pelo desequilíbrio necessário de poder entre as duas partes 
envolvidas. Nesse tipo de relação não está expressa simplesmente uma divisão 
simétrica entre duas partes, mas sim uma divisão onde sempre uma parte é 
privilegiada, recebendo um valor positivo, enquanto a “outra” parte caracteriza-se 
automaticamente como negativa e portanto, desprivilegiada. A partir disso, 
Woodward (in Silva, ibid., p:53), continua sua análise sobre a construção das 
identidades por meio de concepções essencialistas, a partir da concepção de 
Derrida sobre as diferenças.  
 
O questionamento que Derrida faz das oposições binárias sugere que a 
própria dicotomia é um dos meio pelos quais o significado é fixado. É por 
meio dessas dicotomias que o pensamento, especialmente no pensamento 
europeu, tem garantido a permanência das relações de poder existentes. 
[...] a relação entre significado e significante não é algo fixo. O significado é 
produzido por meio de um processo de deferimento ou adiamento, o qual 
Derrida chama de différance. O que parece determinado é, pois, na 
verdade, fluido e inseguro, sem nenhum ponto de fechamento. O trabalho 
de Derrida sugere uma alternativa ao fechamento e à rigidez das 
oposições binárias. Em vez de fixidez, o que existe é contingência. O 
significado está sujeito ao deslizamento.  
 
 
Ao concordar portanto, com a necessidade de uma concepção alternativa, 
que não apresente as identidades como fixas e imutáveis, construídas através das 
oposições binárias, busca-se também em Hall (in Silva, 2000), um conceito para 
identidade que esteja afim com a complexidade característica desse atual período.  
Segundo Hall (in Silva, ibid., p: 108), o conceito de identidade defendido é 
“estratégico e posicional”.  
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Isto é, de forma diretamente contrária àquilo que parece ser sua carreira 
semântica oficial, esta concepção de identidade não assinala aquele 
núcleo estável do eu que passa, do início ao fim, sem qualquer mudança, 
por todas as vicissitudes da história. [...] Essa concepção aceita que as 
identidades não são nunca unificadas; que elas são na modernidade 
tardia, cada vez mais fragmentadas e fraturadas; que elas não são, nunca, 
singulares, mas multiplamente construídas ao longo de discursos, práticas 
e posições que podem se cruzer (sic) ou ser antagônicos. As identidades 
estão sujeitas a uma historicização radical, estando constantemente em 
processo de mudança e transformação.  
 
Assim, para Hall (ibid.), os processos de globalização, os quais coincidem 
com o avanço da modernidade, enquanto reorganizadores de estruturas culturais, 
bem como o fenômeno global das migrações forçadas ou “livres”, precisam estar 
vinculados às discussões sobre os processos de construção das identidades na 
atualidade, uma vez que a questão da identidade deslocou-se do “quem nós somos” 
para “quem nós podemos nos tornar”, “como nós temos sido representados” e 
“como essa representação afeta a forma como nós podemos representar a nós 
próprios”. Isso faz relação tanto com a invenção das tradições como com a própria 
tradição. Hall (ibid., p: 109), trata sobre esse deslocamento: 
 
É precisamente porque as identidades são construídas dentro e não fora 
do discurso que nós precisamos compreendê-las como produzidas em 
locais históricos e institucionais específicos, no interior de formações e 
práticas discursivas específicas, por estratégias e iniciativas específicas. 
Além disso, elas emergem no interior do jogo das modalidades específicas 
de poder e são, assim, mais o produto da marcação da diferença e da 
exclusão do que o signo de uma unidade idêntica, naturalmente 
constituída, de uma “identidade” em seu significado tradicional – isto é, 
uma mesmidade que tudo inclui, uma identidade sem costuras, inteiriça, 
sem diferenciação interna. 
 
 
Na mesma linha do pensamento de Hall, Silva (2000, p: 82) afirma que 
dentro dos processos de afirmação das identidades, estão os processos de 
marcação das diferenças. Isso implica diretamente em incluir e excluir. Afirmar uma 
identidade significa demarcar fronteiras ao mesmo tempo em que significa separar, 
distinguir. A identidade está ligada assim a processos de afirmação e reafirmação 
de poder. Uma classificação que distingui o que está dentro do que está fora, a 
regra da exceção, enfim, um processo de hierarquização estruturado a partir de 
oposições binárias. Nesse processo, a normalização, isto é, a eleição arbitrária de 
uma identidade padrão, a partir da qual as “outras” identidades serão classificadas, 
é a forma mais sutil de poder a partir da construção de identidades e diferenças. 
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Silva (2000, p:83), ao tratar das relações de poder existentes nos processos de 
hierarquização das identidades a partir da normalização, afirma: 
 
Normalizar significa atribuir a essa identidade todas as características 
positivas possíveis, em relação às quais as outras identidades só podem 
ser avaliadas de forma negativa. A identidade normal é “natural”, 
desejável, única. A força da identidade normal é tal que ela nem sequer é 
vista como uma identidade, mas simplesmente como a identidade. 
Paradoxalmente, são as outras identidades que são marcadas como tais. 
[...] A força homogeneizadora da identidade normal é diretamente 
proporcional à sua invisibilidade. 
 
Dessa forma, afirma-se ainda a partir de Silva (2006, p: 84), que dentro do 
processo de produção da diferença, a normalidade constitui-se da anormalidade. O 
resultado das exclusões continuam sendo constitutivos das inclusões. O que está 
“fora” não se desvincula do que está “dentro”, pois este depende do primeiro para 
existir. A identidade normativa depende diretamente das identidades que ficaram 
fora das normas, pois sem essas, a primeira simplesmente não faria sentido. “Como 
sabemos desde o início, a diferença é parte ativa da formação da identidade.” 
(SILVA, 2000, p: 84). 
Assim, Silva (ibid.) distingue dois movimentos no processo de construção 
das identidades. Um lado tende para a busca pela fixidez e estabilidade das 
identidades, já o outro lado, ao contrário, pende para a desestabilização dessas 
identidades. Ao analisar os processos de construção de identidades fixas, constata-
se que alguns dispositivos específicos são aplicados para sua efetivação 
dependendo da identidade a ser construída. A biologia por exemplo, é comumente 
usada na construção de identidades sexuais ou de gênero. Ao buscar justificar uma 
identificação a partir do gênero, através de determinações biológicas, instauram-se 
padrões onde uma normalidade apresenta-se através da fisiologia dos corpos. 
Dentro desse pensamento, grosso modo, pode-se dizer que “homem” é aquele ser 
humano que possui um corpo dotado de um pênis e “mulher”, passa a ser o humano 
cujo corpo possui em sua constituição uma vagina associada a um aparelho 
reprodutor. Em situações mais extremas, a categoria “mulher” também é 
apresentada como o ser humano que, em contraste com o padrão, “não possui um 
pênis” em sua constituição fisiológica. Fora dessa normalidade, estão todas as 
outras expressões da sexualidade, ou seja, as identidades que de alguma forma 
não apresentam uma coerência entre seu aspecto fisiológico e seu comportamento 
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social. Os homossexuais exemplificam essa categoria, ao apresentar uma 
constituição fisiológica a princípio dentro das normas, porém, ao subverter os 
padrões que determinam o heterosexualismo como norma, acabam classificados a 
partir de identidades subversivas ou desviantes.  
Da mesma forma que o essencialismo biológico intenta justificar a 
construção de identidades fixas de caráter sexual ou de gênero, o essencialismo 
cultural é comumente aplicado na construção de identidades nacionais por exemplo.  
Busca-se nos símbolos, na tradição, nos mitos, na língua, entre outras criações, 
argumentos simbólicos para justificar sua existência. Quem participa e reconhece 
esses elementos constituidores de uma nação, faz parte da mesma, quem se 
diferencia disso, é um corpo estranho ao meio, um estrangeiro, um imigrante, um 
subversivo, um desviante. 
A partir dessas colocações sobre os processos de construção de 
identidades fixas e do entendimento de que a diferença é parte ativa das 
identidades, pode-se afirmar, à luz de Silva (2000, p: 84), duas questões 
importantes: A primeira é que uma identidade forjada a partir de concepções 
essencialistas, mesmo recorrendo à pressupostos biológicos, precisa também, para 
concretizar-se, estar associada a aspectos culturais. Silva (2000, p: 86) explica: 
 
Embora aparentemente baseadas em argumentos biológicos, as tentativas 
de fixação da identidade que apelam para a natureza não são menos 
culturais. Basear a inferiorização das mulheres ou de certos grupos 
“raciais” ou étnicos nalguma suposta característica natural ou biológica não 
é simplesmente um erro “científico”, mas a demonstração de uma 
eloqüente grade cultural sobre uma natureza que, em si mesma, é – 
culturalmente falando – silenciosa. As chamadas interpretações biológicas 
são, antes de serem biológicas, interpretações, isto é, elas não são mais 
do que a imposição de uma matriz de significação sobre uma matéria que, 
sem elas, não tem qualquer significado, Todos os essencialismos são, 
assim, culturais. 
 
A outra questão que se pode afirmar diante da análise dos processos de 
construção de identidades a partir de concepções essencialistas é que por mais 
argumentos que possam ser apresentados na fundamentação das identidades fixas, 
todos são construções forjadas única e simplesmente para o sucesso da identidade 
a ser construída. Citando Silva (2000, p: 84) mais uma vez: “A fixação é uma 
tendência e ao mesmo tempo uma impossibilidade.” 
Assim, passa-se à outra categoria de identidade que, ao contrário da 
primeira, tende a desestabilizar, a subverter, a complicar uma disposição 
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supostamente fixa, mas que, a partir disso, mostra-se frágil, impossibilitada de 
manter uma estabilidade que, segundo Silva (ibid.), só existe no imaginário criado 
especialmente para forjar uma suposta fixidez identitária. 
 Essa outra forma de apresentar as identidades, traz características opostas 
as encontradas nas identidades fixas. Ou seja, para o autor, as identidades 
subversivas, assim o são, justamente por não se proporem fixas, estáveis, únicas. 
Pelo contrário, são transitórias, móveis, híbridas. Estão deslocadas de um núcleo 
supostamente fixo e encontram-se nas zonas de fronteira. 
Para explicar melhor esse processo de construção de identidades 
subversivas, recorre-se aos conceitos de Arlindo Machado (2007), sobre os 
processos de divergência e convergência encontrados nas artes e nas 
comunicações. Encontra-se na construção dos processos de divergência, a idéia de 
um núcleo único, definidor das qualidades daquele meio, ou, no caso das 
identidades, as características que tornam fixas as identidades. Esse núcleo 
constitui-se das especificidades do meio que ajuda a construir. Dentro da lógica das 
divergências, no caso da arte, a fotografia tem especificidades encontradas em seu 
núcleo, que não existem no teatro, por exemplo, uma vez que este, já possui suas 
próprias especificidades. E isso se repete na pintura, na escultura, no vídeo, etc. O 
problema desse pensamento divergente a partir da construção de especificidades, 
está primeiro na ilusão em achar que existem núcleos únicos e fixos. Essa ilusão 
evidencia sua fragilidade no momento em que para legitimar sua própria identidade, 
desqualifica-se automaticamente as outras. Ao invés de cada identidade fortalecer 
seu suposto núcleo, acaba sim, ao fragilizar seu entorno, fragilizando também a si 
própria. Machado (2007, p: 64), fala sobre esse embate e aponta uma saída: “Nas 
sociedades humanas, uma ênfase exagerada nas identidades isoladas pode levar à 
intolerância e à guerra entre as culturas, enquanto os processos de hibridização 
podem favorecer uma convivência mais pacífica entre as diferenças”.  
Essa hibridização é encontrada no pensamento de convergência que 
acontece a partir do processo de expansão de seus núcleos. Machado (2007, p: 65) 
explica: 
 
Chega um momento em que a ampliação dos círculos atinge tal magnitude 
que há intersecção não apenas nas bordas, mas também nos seus 
“núcleos duros”. Ora, esse é justamente o ponto de ruptura: no momento 
em que o centro mais denso do círculo identificador de sua especificidade, 
começa a se confundir com os outros, chegamos a um novo patamar da 
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história dos meios: o momento da convergência dos meios, que se 
sobrepõe à antiga divergência. Ao purismo e, às vezes, até mesmo ao 
fundamentalismo ortodoxo das abordagens divergentes e separatistas, 
tendemos hoje a preferir os casos mais prósperos e inovadores de 
hibridização, de fusão das estruturas discretas. 
 
Dessa maneira, pode-se afirmar através do pensamento de Machado 
(2007), que a expansão dos núcleos levou a fixidez das identidades a um extremo 
em que as especificidades, supostamente encontradas no interior de cada 
identidade, estão superadas. As fronteiras que definiam e fixavam cada identidade, 
tornam-se esmaecidas e em seu lugar surgem as formas híbridas, resultantes da 
mistura dos núcleos forjados no interior de cada identidade.  
Porém, não se pode conceber as novas formas híbridas, tanto da arte como 
das identidades de um modo geral, como expressões totalmente libertadoras, uma 
vez que estão também atreladas a processos de poder. 
Concorda-se portanto com Machado quanto a ambivalência dos processos 
de hibridização, uma vez que apresentam um avanço nas discussões sobre as 
identidades complexas, mas também reforçam a sua exclusão, principalmente 
quando estão inseridas nos processos de massificação global. Machado (2007, p: 
78), ao tratar das ambivalências encontradas nos processos de hibridização, afirma: 
 
 
A hibridização e a convergência dos meios são processos de intersecção, 
de transações e de diálogo, implicam movimentos de trânsito e 
provisoriedade, implicam também as tensões dos elementos híbridos 
convergidos, partes que se desgarram e não chegam a fundir-se 
completamente. “Uma teoria não ingênua da hibridização”, diz Canclini, “é 
inseparável de uma consciência crítica de seus limites, do que não se 
deixa, ou não quer ou não pode ser hibridizado. 
 
Assim, retorna-se ao pensamento de Hall (in Silva, 2006) e Silva (2006), que 
atentam ao fato da assimetria do poder encontrada nos processos de construção 
das identidades. Se nesses processos admite-se que as diferenças são tão ativas 
quanto a própria identidade, que nas relações binárias as diferenças nunca são 
estabelecidas da mesma maneira, com um dos lados sempre se sobrepondo ao 
outro; e que os corpos híbridos configuram-se a partir desses mesmos processos de 
construção das identidades, então, conceber a hibridização apenas através de seu 
aspecto libertador, não abarca todos os aspectos possíveis nessas interações, fato 
que, acredita-se, não contribui para o entendimento do corpo humano da atualidade. 
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Portanto, a partir das categorias e apontamentos aqui abordados; 
tecnologia, cultura, arte, gênero e modernidade e todas as interações que destes 
partem; complexidade, hibridismo, construção de identidades, reconfigurações 
espaço temporais, quebra de fronteiras, multiplicidade, relações entre o ser humano 
e a máquina, parte-se para o segundo momento do trabalho que consiste num olhar 
para a história do corpo humano ocidental, procurando a partir de suas relações 
com tecnologias diversas, detectar os momentos em que o corpo mostra-se híbrido.  
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CAPÍTULO 2    A CONSTRUÇÃO DO CORPO OCIDENTAL: UMA HISTÓRIA DO 
CORPO HUMANO 
 
Ao entender que mudanças sempre ocorrem quando nos referimos aos 
grupos criados e desenvolvidos pelo ser humano, podemos afirmar que hoje, no 
atual estágio da modernidade, vivemos apenas mais um desses momentos de 
constante transformação.  
 Assim, neste capítulo, o corpo humano é analisado através de sua 
historicidade, focando algumas concepções a partir de suas interações com 
diferentes culturas e tecnologias. 
Também entende-se a história de uma forma não linear, onde os fatos 
ocorrem sem que haja uma sucessão contínua e ininterrupta um após o outro, o 
levantamento histórico do corpo desenvolvido no presente capítulo parte de uma 
lógica temporal, buscando pontuar os momentos em que surgem diferentes 
concepções sobre o corpo humano dentro de algumas culturas no mundo 
ocidental2. Tais concepções surgem a partir de duas categorias de análise, a saber: 
tecnologia e gênero.  
Dessa forma, o olhar sobre o corpo humano através da História parte de 
suas interações com a tecnologia, aqui entendida em suas dimensões sociais e 
culturais. O recorte escolhido inicia na Antiguidade grega, onde o corpo é concebido 
como parte integrante da natureza e, portanto, dissociado das criações humanas, 
uma vez que natureza ou physis, segundo a concepção aristotélica, é o princípio do 
movimento em si mesmo, sem mediações nem interferências do homem. Esse olhar 
sofre mudanças à medida que o conceito de physis também se transforma a partir 
da concepção estoicista de natureza, onde as criações humanas passam a assumir 
certa importância nas práticas corporais da época.  
 
 
 
                                                          
 
 
2
 Aqui não se pretende dar conta da História do corpo humano, portanto, justifica-se os saltos 
históricos como uma opção didática que busca focar somente alguns momentos onde o 
entendimento de corpo humano passou por transformações e assumiu novos significados. 
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A análise do corpo continua na Idade Média, momento em que o corpo sofre  
interferências mediadas pelo pensamento cristão. Com as transformações culturais 
do período renascientista, novas concepções aparecem e o corpo humano passa a 
ser concebido como uma máquina, chegando assim, pela primeira vez, a ser 
comparado com as criações humanas. Com os avanços tecnológicos, a 
modernidade apresenta o corpo humano cada vez mais associado ao artificial, ao 
artefato à tecnologia de um modo geral.   
 Ao mesmo tempo, a categoria gênero contribui para a análise do corpo, 
uma vez que, ao buscar as diferentes concepções de corpo humano em alguns 
momentos da História, deparou-se várias vezes com questões que direta ou 
indiretamente, envolviam as relações de gênero. Assim, ao tratar do corpo humano 
e suas dimensões culturais, entende-se que trazer o gênero como uma categoria de 
análise do corpo na História junto à tecnologia, é imprescindível para o 
desenvolvimento da presente pesquisa.  
 
2.1 O CORPO NA PHYSIS GREGA 
 
Ao viajar através da linha do tempo para o passado, percebe-se entre os 
pré-socráticos que o corpo humano era entendido a partir da existência de uma 
essência, uma natureza imutável que interligava todos os seres vivos e que 
possibilitava o desenvolvimento de uma identidade humana e de relações coletivas 
(SILVA in SOARES, 2004).  A idéia de que a natureza estava em tudo que existia ao 
mesmo tempo em que toda a existência partia da própria natureza, mostra o ser 
humano, assim como tudo que apresenta vida, inclusive o universo, como 
manifestações da própria physis, raiz grega da palavra “físico”. Silva (ibid., p. 28), 
explica: 
 
O conceito de natureza, ou physis, era compreendido pelos antigos gregos, 
especialmente na formulação aristotélica, como aquilo que tem o princípio 
do movimento em si mesmo. Um princípio imanente e que atua para um fim 
(telos), que não é outro senão a própria natureza. (...) A definição de 
natureza inclui a idéia de um princípio e uma causa de movimento, assim 
como de repouso, internos às próprias coisas, nelas residentes sem 
mediações e não por mero acidente.  
 
 Para Platão (apud MONTENEGRO, 2007), a physis era um ser vivo que 
continha infinitos outros seres vivos em si. Era a manifestação de um todo 
homogêneo que preexistia aos seres. A idéia de uma essência que se manifestava 
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nos corpos estava presente, assim como uma relativa autonomia desenvolvida 
através da idéia do livre arbítrio. Para os gregos desse período, a sujeição do corpo 
à natureza era um exercício da autonomia humana, norteado pela ética. Esse 
entendimento de autonomia levava a uma responsabilidade do indivíduo sobre o 
grupo caracterizado pela pólis. “Homem e cidadão identificavam-se, e a liberdade 
política era o valor fundamental da vida espiritual.” (SILVA in SOARES, 2004, p.30) 
A partir desse momento, segundo Silva (ibid.), o corpo passou a ser 
reconhecido como parte da natureza que era entendida com o a manifestação do 
todo. Neste sentido a “ginástica”, do grego gymnádzein que significa literalmente 
“exercitar-se nu", era fundamental para o desenvolvimento não só do soma, corpo 
vivo, como da physis, natureza manifestada e da pólis, organização social em forma 
de cidade. Durante os exercícios, o corpo devia estar completamente nu como 
forma de manter sua íntima ligação com a natureza, como pode ser visto na figura 
1, que mostra uma cena de pankration, [...] um antigo desporto de combate sem 
arma, que segundo a mitologia grega teve início com os heróis Hércules e Theseus. 
[...] O Pankration seria um combate entre dois lutadores e as primeiras lutas a 
serem usadas foi o wrestling e o boxe. (PANKRATION, 2008) 
 
Figura 1- Pankration - detalhe de vaso grego  
Fonte: http://viajantesnotempo.blogspot.com 
 
Além da ausência de roupas, não era permitido também nenhum outro 
artefato acoplado ao corpo mediando os movimentos dos atletas. A techné, ou a 
representação das criações humanas por meio de uma racionalidade estava 
  
67 
 
completamente dissociada das práticas corporais, pois, segundo a concepção da 
época, eram produtos humanos, não presentes na génesis (SILVA, ibid., p.31). O 
contato direto do corpo com a natureza e com o outro era a forma que os gregos 
aplicavam para interagir com os deuses. A figura 2 mostra outro momento de prática 
de exercício com o corpo desprovido de roupas. A imagem do atleta completamente 
nu evidencia seu corpo com a definição dos músculos, explicitando inclusive seus 
órgãos sexuais. 
 
Figura 2 – Exercício - detalhe de vaso grego 500-490 a C. 
Fonte:http://www.artigosbrasil.com.br/noticia/?nr_pg_atual=8&id=153454 
 
Para Silva (ibid.), a nudez durante os exercícios corporais, como mostrada 
no detalhe do vaso grego acima, além de reforçar a idéia de ligação direta do 
homem com a physis, servia também para explicitar uma simplicidade grega diante 
do exagero da cultura bárbara. A simplicidade que estava relacionada à unidade 
acompanhava a nudez e distanciava-se assim de possíveis excessos. Funcionava 
como uma marca que distinguia o corpo simples e natural do corpo artificializado, 
coberto de artefatos. Assim, a ginástica não tinha apenas a função de “fortalecer o 
corpo e não aparece em separado da música, assim como da filosofia e da política. 
[...] é parte da educação assim como a música, que pretende desenvolver o “homem 
completo”’ (SILVA, p.30). 
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A atenção dada ao corpo nessa cultura levava a uma busca constante de 
um corpo saudável. Segundo Sant’Anna (in Soares, 2004), uma vez que a saúde 
era entendida como a relação harmoniosa entre a natureza e os elementos internos 
do corpo, a doença por outro lado era o sinal de que um dos elementos sobrepôs-se 
aos outros causando desequilíbrio. Essa era compreendida então como um estado 
de desarmonia do corpo decorrente de diversos fatores relacionados ao próprio 
corpo, como também ao meio ambiente e ao cosmos, ou seja, a toda physis. O 
corpo era visto como parte de um todo assim como os animais, as plantas, os 
astros. Qualquer alteração em uma dessas partes trazia desequilíbrio, o que no 
corpo humano era sinalizado através da doença. Sant’Anna (ibid., pp. 5, 6) fala 
sobre essa relação de equilíbrio entre as partes: 
 
 
Durante séculos, a natureza serviu de referência fundamental à vida 
humana: a medicina se misturava à astrologia, enquanto a saúde dependia 
de vários fatores externos, incluindo as características das estações do ano 
e as variações do clima. O controle do corpo exigia muito mais o esforço 
em mantê-lo harmoniosamente relacionado com o meio ambiente e o 
cosmo do que a sua liberação em relação às forças naturais.  
 
O estado de equilíbrio corporal era, portanto, centrado em relações 
complexas entre os seres vivos e alterava-se a partir de fatores externos e internos 
ao corpo, além de variar conforme a natureza quente, fria, seca ou úmida de cada 
indivíduo. Hipócrates (460 – 377 a C.), considerado o pai da medicina ocidental, 
desenvolveu uma prática médica a partir de analogias entre uma fisiologia corporal 
e elementos da natureza. Seus estudos sobre o corpo humano e suas doenças 
foram desenvolvidos através de dissecações e registrados em setenta escritos que 
formam o Corpus hippocraticum. Nesse documento está a teoria dos quatro 
humores, onde o autor afirmava que o corpo humano era formado pelo sangue, 
fleuma, bile amarela e bile negra. O equilíbrio desses elementos resultava na saúde 
ou eucrasia e o desequilíbrio no seu oposto, a doença ou discrasia. Hipócrates 
(apud CAIRUS, 1999, p: 82), explica esse processo: 
 
O corpo do homem contém sangue, fleuma, bile amarela e negra — esta é 
a natureza do corpo, através da qual adoece e tem saúde. Tem saúde, 
precisamente, quando estes humores são harmônicos em proporção, em 
propriedade e em quantidade, e sobretudo quando são misturados. O 
homem adoece quando há falta ou excesso de um desses humores, ou 
quando ele se separa no corpo e não se une aos demais. Pois é necessário 
que, quando um desses humores se separa e se desloca para adiante de 
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seu lugar, não só este lugar donde se desloca adoeça, mas também o lugar 
no qual ele transborda, ultrapassando a medida, cause dor e sofrimento. E 
quando um desses humores flui para fora do corpo mais do que permite a 
sua superabundância, a evacuação causa sofrimento. Se, por outro lado, 
for feita a evacuação, a metástase e a separação dos outros humores 
dentro do corpo, é forçoso que isto cause, conforme o que já foi dito, um 
duplo sofrimento: no lugar do qual se deslocou e no lugar em que 
superabundou.  
 
O pensamento que apresentava o corpo em interação direta com os 
elementos da natureza, ao mesmo tempo em que propunha o bem estar corporal 
através do equilíbrio interno dos líquidos, fundamento que iria influenciar a prática 
médica durante todo o medievo através da figura do médico grego Cláudio Galeno 
(século I), remeteu a uma visão de mundo mais abrangente, baseada numa 
analogia dos opostos naturais, a qual extrapolava a aplicação aos problemas 
ligados ao corpo. Assim como a saúde corporal era pensada através do equilíbrio 
entre o calor e o frio, o bem estar e o desconforto, esse mesmo pensamento era 
encontrado em vários escritos gregos não só relacionados ao corpo humano, como 
a tudo o mais que manifestava vida. Nesse sentido, Rodrigues (2001, p.134) afirma: 
 
 
Os mais antigos textos gregos em que se encontra explicitada a explicação 
da natureza por pares opostos são fragmentos dos escritos de Anaxágoras 
(450 a.C.), onde ele a relaciona a luz, trevas, terra e sementes, presentes 
na mistura original, quando todas as coisas estavam juntas. Entretanto, já 
importante no pensamento especulativo dos gregos antigos, em escritos 
anteriores a Parmênides (540 a.C.) e não se limitava às questões de saúde.  
 
A partir dessa colocação, pode-se afirmar que na Antigüidade clássica 
grega, além das teorias de Hipócrates sobre o corpo humano, coexistia uma cultura 
que relacionava os corpos dos seres vivos com outras entidades metafísicas. Assim, 
o corpo era parte integrante da physis que abarcava num mesmo conjunto os 
corpos dos seres vivos, suas almas, os astros, os deuses, o cosmo. 
Hipócrates por sua vez, apesar de conceber o corpo a partir de relações 
dualistas, não comungava das crenças de sua época que atribuíam a causa das 
doenças a fenômenos sobrenaturais. Dessa maneira, segundo Rodrigues (2001), 
através de concepções dicotômicas que relacionavam a composição fisiológica do 
corpo com elementos da natureza, a medicina hipocrática estabeleceu uma 
organização que definia o corpo humano a partir da água e do fogo, os quais 
retornavam à natureza após a morte desse. O ar participava servindo de alimento 
para o fogo, assim como a terra estava diretamente relacionada à carne. Os órgãos 
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mais importantes eram o cérebro, ao qual foram atribuídas as qualidades de úmido 
e frio, o coração, que era quente e seco e o fígado, úmido e quente. Associados a 
cada órgão estavam os humores, componentes do corpo também responsáveis pelo 
equilíbrio do organismo e conseqüente estado de saúde corporal, o qual era 
desenvolvido através do controle das temperaturas (RODRIGUES, 2001, p.134). 
Diante da concepção que apresentava o corpo constituído a partir de uma 
relação de pares opostos e intrinsecamente atrelado à natureza, a cura para as 
doenças não poderia estar em outro lugar se não na própria natureza. A função do 
médico nesse contexto era entender a natureza do corpo doente, determinando a 
origem da doença e assim poderia prescrever a forma adequada de restabelecer 
novamente o equilíbrio que lhe era natural. (RODRIGUES, ibid., p.135) 
Esteja o corpo associado a entidades metafísicas ou simplesmente em 
harmonia com a natureza enquanto essência de todos os seres vivos, como 
defendia Hipócrates e seus seguidores, a medicina apresentou-se voltada para o 
reconhecimento dos sintomas e não propriamente para as enfermidades. Não 
considerava portanto a existência de doenças, mas sim de corpos em desequilíbrio 
com a natureza. 
Esse olhar que entendia o corpo a partir de sua ligação com uma natureza 
física e metafísica ao mesmo tempo, sofreu alterações à medida que o termo physis 
ganhou nova significação. Silva (in Soares, 2004, pp.33,34) mostra que esse 
processo ocorreu a partir dos pensamentos epicurista e estoicista 3, duas filosofias 
que apareceram no período clássico helenístico, e conceberam um novo significado  
ao termo physis, que de essência de todos os seres vivos, do ser humano aos 
 
 astros, passou a ser entendida exclusivamente a partir de sua materialidade, ou 
seja, desligando seu sentido de qualquer dimensão ou entidade supra-sensível. 
Silva (ibid. , p.34), explica esse outro olhar: 
 
 
 
                                                          
 
 
3
 Os epicuristas eram seguidores de Epicuro de Samos, filósofo ateniense do século IV a. C. 
Os ideais dessa filosofia basicamente empirista defendiam a felicidade humana a partir da 
liberdade, amizade e tempo necessário para a meditação. Já os estóicos, adeptos da escola 
estoicista fundada no século III por Zenão de Cítio, propunha uma vida de acordo com a lei 
racional da natureza, defendendo uma indiferença á tudo que era externo ao ser.    
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Apesar de Epicuro ter uma concepção de universo fundada na crença 
inquestionável na racionalidade humana e na materialidade do mundo, é 
entre os estóicos que se encontrará maiores indicações para a 
compreensão do que se verá surgir na cultura ocidental, em especial, na 
ciência moderna. A formulação da física estóica, a partir de seus estudos 
sobre a physis, aliada à sua perspectiva de lógica e à ética individualista, 
deixarão marcas profundas em função de sua aceitação no Império 
Romano e por sua apropriação parcial na tradição judaico-cristã.[...] Zenão, 
o mais importante estoicista da primeira fase desta escola, pregava a 
exclusividade da existência dos corpos, fundamentando-se na idéia de que 
apenas estes podem agir e sofrer ação, e até mesmo Deus era considerado 
um modo de ser da matéria. Num universo material e corpóreo dominado 
pela racionalidade e por ciclos sempre idênticos, não há criatividade ou 
mudança, há, apenas, a repetição e a passividade.  
 
 
Paralelo a esse olhar que concebia o corpo estritamente a partir de sua 
realidade material e onde nada existia fora da matéria, as idéias de Platão, filósofo 
grego (427-347 aC.), discípulo direto de Sócrates, a respeito do corpo, resistiram e 
propagaram-se com a mesma força que os pensamentos epicuristas e estoicistas, 
pelo Império Romano.  
Ao entender a physis dualisticamente a partir de dimensões materiais e não 
materiais, Platão concebeu o ser humano constituído de uma parte física e outra 
metafísica. A primeira compreendia o corpo material, o qual ocupava um lugar 
inferior numa hierarquia existente na physis. Presa ao corpo que era composto 
pelos elementos fogo, ar, terra e água, encontrava-se a parte imaterial que se 
apresentava através de três almas. Uma delas era imortal e estava vinculada a 
inteligência do ser. As outras duas, mortais e imperfeitas como o corpo que as 
alojava, estavam relacionadas ao ventre e ao coração. Neste pensamento, a doença 
não ocorria somente a partir do desequilíbrio dos quatro elementos básicos da 
natureza formadores do corpo, mas também e principalmente pelo desequilíbrio 
entre a parte imaterial perfeita e o próprio corpo físico (SANT’ANNA, in SOARES, 
2004, p.9). 
Dessa maneira, o corpo na Antiguidade grega ao mesmo tempo em que era 
valorizado pela sua saúde e seu desenvolvimento atlético, era tratado também como 
um obstáculo para o desenvolvimento pleno da alma. Assim, o cidadão grego 
possuía uma autonomia que se limitava a um autocontrole do corpo para evitar 
possíveis excessos na busca pelo prazer. O descontrole corporal, portanto, não era 
visto com bons olhos pela pólis. Apesar da liberdade do corpo estar condicionada as 
normas de conduta moral, nem mesmo essa liberdade vigiada estava ao alcance de 
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todos, pois a physis estabelecia uma hierarquização dos seres que a ela 
pertenciam. Somente o homem livre tinha acesso ao divertimento e aos prazeres 
proporcionados pelo sexo e a bebida, assim como a atuação na esfera pública de 
um modo geral, ficando a mulher, a criança e o escravo excluídos de tais práticas.  
Ainda que a mulher espartana pudesse participar da administração do 
patrimônio familiar além de ter acesso a reuniões públicas e competições 
esportivas, a ateniense não tinha a mesma possibilidade. Vivia a maior parte do 
tempo reclusa e suas ações se limitavam à organização das tarefas domésticas. 
Não tinha direitos políticos e nem jurídicos e assim como o escravo não tinha 
também direito ao voto. Era submetida ás ordens do marido e do pai e vivia num 
regime de reclusão. Uma vez que não podia escolher seu próprio companheiro, a 
mulher ateniense vivia fechada no “gineceu”, uma espécie de aposento específico 
para mulheres.  
A figura 3 mostra esse ambiente próprio para as mulheres do período 
clássico através da figura de Ariadne.  
Figura 3: detalhe de urna grega (-460 -440) 
Fonte: www.perseus.tufts.edu/cgi/bin/image 
 
Segundo a mitologia, Ariadne teceu com sua roca o fio que salvaria Teseu, 
seu amado, da condenação à morte no labirinto onde se encontrava o monstro 
Minotauro. Após sua vitória, Teseu retornou com Ariadne para sua terra natal, 
porém, no caminho, esquecendo de sua promessa, Teseu prosseguiu em sua 
viagem, abandonando-a a própria sorte.  
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Ainda na mesma figura 03, percebe-se à direita, em pé, outra mulher, 
reforçando que no gineceu, só a presença de mulheres era permitida. Assim, a 
mulher grega lá permanecia longe dos homens, inclusive dos membros masculinos 
da própria família.  
Embora o território grego na Antiguidade fosse fragmentado através das 
cidades-Estado, existia mesmo assim, uma unidade cultural. Portanto, mesmo com 
algumas exceções, em boa parte da Grécia clássica, a mulher, junto às riquezas 
materiais, pertencia ao homem e era usada como forma de manter alianças entre as 
famílias através do casamento.  
O papel social destinado à mulher era legitimado pelo pensamento filosófico 
da época, que mesmo com variações específicas em cada concepção, tinha na 
intrínseca relação com a natureza seu ponto em comum. Dessa forma, segundo 
Sant’Anna (ibid.), Aristóteles (384-322 aC.), filósofo grego, discípulo de Platão, se 
distinguia em alguns pontos do pensamento de seu mestre ao entender que existia 
apenas o mundo concreto, não existindo nada além do que nossos sentidos 
pudessem alcançar. O corpo era formado de alma e matéria, onde esta tinha uma 
relação direta com a forma, a qual nunca se apresentava em estado puro. Já a 
alma, através da visão dualista do mundo, estava dividida em duas partes opostas. 
Era ela que definia a forma do corpo e determinava suas proporções, funções e 
possibilidades. Portanto, sem um corpo, a alma não podia manifestar-se. E sem a 
alma, o corpo não existia. 
Nesse contexto, ainda segundo Sant’Anna (ibid.), o corpo ideal a partir de 
Aristóteles era aquele que atingia a perfeição através da maturidade e da plena 
saúde. O fogo, fonte de criação do corpo, ao equilibrar-se com os outros elementos 
proporcionava o corpo saudável, e o desenvolvimento natural lhe proporcionava o 
alcance da maturidade. A criança portanto estava numa fase transitória, partia de 
um começo e caminhava para um fim, que era a perfeição. O corpo doente, ou 
mesmo o cadáver, eram vistos como acidentes indesejáveis. E o corpo da mulher, 
apesar de poder atingir a maturidade da fase adulta, era determinado pela parte 
“menos favorecida” da alma, ou seja, segundo Platão era a porção inferior 
relacionada ao ventre e ao coração, a qual definia sua forma. Esse pensamento a 
respeito das relações de poder que envolviam os corpos a partir de uma hierarquia, 
pode ser encontrado em “Política” (Politéia), obra de Aristóteles composta por oito 
livros, que tratavam basicamente das formas de governo que contribuíam para a 
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felicidade do ser humano. O seguinte trecho do livro I esclarece parte desse 
pensamento: 
 
Isto nos leva imediatamente de volta à natureza da alma: nesta, há por 
natureza uma parte que comanda e uma parte que é comandada, às quais 
atribuímos qualidades diferentes, ou seja, a qualidade do racional e a do 
irracional. [...] o mesmo princípio se aplica aos outros casos de comandante 
e comandado. Logo, há por natureza várias classes de comandantes e 
comandados, pois de maneiras diferentes o homem livre comanda o 
escravo, o macho comanda a fêmea e o homem comanda a criança. Todos 
possuem as diferentes partes da alma, mas possuem-nas diferentemente, 
pois o escravo não possui de forma alguma a faculdade de deliberar, 
enquanto a mulher a possui, mas sem autoridade plena, e a criança a tem, 
posto que ainda em formação. (ARISTÓTELES I, 1260) 
 
 
Percebe-se que através da fisiologia corporal, legitimada por uma visão 
hierárquica naturalmente instituída pela própria physis, a mulher era destituída da 
capacidade de comando, ao possuir uma alma que lhe proporcionava uma forma 
inferior, evidenciada em seu próprio corpo. Uma espécie de cultura patriarcal era 
portanto disseminada na sociedade grega a partir dos pensamentos filosóficos e 
reforçada através da arte. Pinturas em murais, esculturas em mármore e bronze, 
utensílios em cerâmica, peças teatrais entre outras manifestações artísticas eram 
usadas para repassar à sociedade os ideais gregos, que determinavam como 
naturais as diferenças de classe e gênero. 
O mito de Pandora pode ser considerado um indício desse tratamento 
destinado à mulher. Segundo a mitologia, Pandora era dotada de grande beleza 
porém foi responsável por desencadear todo o mal do mundo. Por ser a primeira 
mulher, todas as suas descendentes também belas, carregariam em seu interior um 
mal latente. A figura 4 ilustra esse mito através de uma pintura grega que representa 
o momento da criação de Pandora.  
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Fig. 4: criação de pandora (470 – 460 a. C.) 
Fonte: www.thanasis.com/modern/pandora.htm 
 
 
Segundo Schott (1988), apesar da existência de várias divindades femininas 
no Monte Olimpo que indicavam aspectos positivos em relação à mulher, muitas 
deidades eram apresentadas como figuras sexualmente perigosas. Schott (1988, p: 
40, 41), comenta: 
 
Atena, por exemplo, é o renascimento da antiga figura da mãe-terra Cora, 
mas surge numa forma completamente assexualizada. Atena renuncia à 
sexualidade feminina em sua completa identificação com o pai. (...) Todos 
os laços com a mãe estão partidos, quando Atena surge, não do útero de 
uma mulher, mas irrompe como relâmpago da fronte de Zeus. Além do 
mais, sábia e forte como é Atena, seu poder é comparável ao das deidades 
masculinas. 
 
Schott (ibid.) também afirma que essa postura androcêntrica transbordava a 
mitologia e afetava diretamente o cotidiano da sociedade grega clássica. Um 
exemplo disso eram os rituais de purificação executados naqueles que mantivessem 
algum contato com a mulher durante o parto, pois esse momento era considerado 
de alta contaminação. Da mesma forma, a mulher era obrigada a obedecer a uma 
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quarentena após dar à luz, ficando proibida de freqüentar os templos durante esse 
período. Sua fase menstrual também a impedia de algumas práticas sociais e o 
contato sexual era considerado impuro. Schott (ibid., p: 42), explica:  
 
Os antigos gregos acreditavam que o contato com as mulheres durante o 
parto era a poluição mais forte e contaminadora. Eram executados rituais 
de purificação para eliminar essa contaminação material. As mulheres que 
recentemente deram à luz, eram excluídas do templo por quarenta dias, e 
os que tiveram contato com elas eram excluídos por dois dias. Acreditava-
se que o coito deixava tanto homens quanto mulheres impuros por um 
período mais curto. Além disso, pensava-se que o sangue menstrual 
continha uma força perigosa. Num dos rituais agrícolas, uma mulher 
menstruada devia andar de um lado para o outro no pomar para destruir 
ervas daninhas e insetos nocivos. Assim, os rituais que regiam a conduta 
sexual ensinavam que a sexualidade das mulheres era uma força poderosa 
e perigosa. 
 
 As representações mitológicas refletiam na sociedade grega, o aspecto 
inferior sob o qual a mulher era vista. Salvo algumas exceções a mulher grega era 
tratada como um ser privado e inferior, que vivia, junto à criança e ao escravo, sob o 
domínio do homem, um ser “naturalmente” livre e superior.  
Contudo, segundo Silva (in Soares, 2004), a inferioridade destinada à figura 
da mulher difere da inferioridade da criança, pois esta, quando possuía uma forma 
que a identificava enquanto macho da espécie, ainda poderia desenvolver-se até 
alcançar a capacidade de comando. Já o escravo, assim como a mulher, estava 
atrelado aos desígnios de seu destino naturalmente concebido. Aristóteles, ao 
concordar com os “homens de lei” que achavam estar fora da moral o direito 
exercido a partir da força, procurava mais uma vez na natureza uma justificativa 
plausível para a escravidão. O escravo então era reconhecido como um “objeto de 
propriedade” que, apesar de distinguir-se de outros objetos por possuir uma psyché, 
ou seja, era um ser animado, ainda assim era inferior. “A inferioridade do escravo é 
considerada um infortúnio da natureza e não um produto social; cabe, portanto, 
conformar-se com o que o destino, naturalmente, reservou ao indivíduo” (SILVA, 
ibid., p.38). 
Toda essa estrutura social, que tinha em Aristóteles seu principal defensor, 
perpetuou não só na sociedade grega, mas também se disseminou pelo Império 
Romano através de seu discípulo direto Alexandre Magno. Da mesma maneira, a 
perspectiva do corpo a partir da physis enquanto natureza que abarcava o material 
e o imaterial, ao perder espaço para as novas concepções estóicas, epicuristas e 
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aristotélicas, também não encontrou muitos adeptos entre os romanos. Assim, a 
concepção que entendia o corpo apenas a partir de seu aspecto físico, dissociado 
de uma dimensão supra-sensível, passou a fundamentar a estrutura cultural do 
Império que se estabelecia no momento. Uma vez que para as filosofias 
helenísticas, salvo algumas especificidades, a essência era a própria matéria, 
portanto nada existia fora dela, nem mesmo seu princípio ativo que era a divindade 
ou physis, o olhar materialista prevaleceu então, norteando o entendimento de 
realidade que era filtrado pelos sentidos. As sensações percebidas através do corpo 
orgânico eram as evidências da existência do ser. O fim do corpo era a morte do 
orgânico e o limite da existência (SILVA, ibid.). 
Como os preceitos filosóficos estavam intrinsecamente atrelados ao 
cotidiano grego, as mudanças em algumas concepções filosóficas determinaram 
alterações profundas na pólis. Ainda com base em Silva (ibid.), com as conquistas 
romanas o mundo passou a ser a grande pólis, onde o destino de cada um era 
norteado pela capacidade de desenvolvimento individual. Isso legitimou e reforçou a 
divisão social em grupos hierárquicos. O escravo portanto, estava nessa condição 
devido ao seu destino naturalmente concebido. À mulher também coube o mesmo 
pensamento, onde a inferioridade feminina estava evidenciada em sua própria 
corporeidade, ou seja, o fato de possuir um útero determinava a sua função única 
de procriadora da espécie. Num contexto cosmopolita, o corpo passou a ser 
estruturado a partir de sua subjetividade. O princípio de coletividade foi substituído 
cada vez mais por uma perspectiva individualista, onde a physis, antes comum a 
todos os seres, reduziu-se a materialidade de cada corpo.  
Se por um lado, ainda à luz de Silva (ibid., p.37), a sociedade desse período 
sofreu uma gradativa perda da noção de coletividade e interatividade, por outro lado 
os novos conceitos aplicados através da política de Alexandre Magno possibilitaram 
algumas rupturas rumo a uma relativa liberdade. O incentivo à formação de famílias 
entre os diferentes povos, a educação que se estendeu até os bárbaros e a própria 
mistura cultural resultaram inevitavelmente em uma igualdade entre os diversos 
grupos que habitavam a região nesse período. Assim também, a mulher começou a 
atuar de forma mais ativa no espaço público, através de sua participação em 
algumas escolas filosóficas. (SILVA, ibid.). 
Nesse contexto, o Império Romano ganhou força e estabeleceu novos 
rumos para o entendimento do corpo. Com isso, as concepções ainda ligadas à 
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cultura grega á respeito do ser humano e suas relações com a natureza foram 
gradualmente eliminadas ou transformadas. Em seu lugar foram desenvolvidas 
outras perspectivas, que apontaram cada vez mais para um corpo concebido a partir 
de sua materialidade. Assim, forjado a partir da imaterialidade da physis, o corpo da 
Antigüidade despede-se, dando lugar ao corpo de carne do medievo. 
 
2.2 DA CARNE À MÁQUINA  
 
Antes de analisar os processos de construção do corpo na Idade Média, 
acredita-se que é importante reforçar mais uma vez a idéia da não linearidade 
histórica do corpo. Assim, entende-se que diversos olhares cruzaram o corpo, tanto 
na Antigüidade, quanto no medievo. O que se faz aqui, portanto, é uma opção 
didática, onde se contempla um dos olhares sobre o corpo, que parte da idéia de um 
processo cada vez mais acentuado de sua dimensão material em detrimento a seu 
aspecto metafísico.  
Outra questão não menos importante está no que se entende sobre o 
conceito de Idade Média. Assim, refuta-se a partir de Le Goff (1980) a concepção 
humanista que determina o medievalismo como “um vazio na vaga do tempo, um 
intervalo da grande história” e propõe-se esse período como o “momento da criação 
da sociedade moderna”. Segundo essa concepção, todas as descobertas, crises, 
retrocessos e avanços ocorridos nesse momento fazem parte da fundamentação da 
sociedade moderna ocidental. Essa “outra Idade Média”, portanto, nem “dourada” 
nem “negra”, compreende um período diferente daquele defendido pelo 
Renascimento e pelo Iluminismo. É uma longa Idade Média, que se desenvolve 
desde o século V e entende até o século XVIII, e cujo sistema apresenta aspectos 
que podem ser percebidos desde o Baixo Império Romano até a Revolução 
Industrial. 
Ao entender a partir de Porter e Vigarello (in Vigarello, 2008) que além dos 
dogmas cristãos, o discurso médico também foi um fator determinante para 
mudanças culturais na sociedade medieval, a análise histórica desse período traz o 
aspecto material do corpo a partir da idéia de carne pecadora desenvolvida pelo 
cristianismo. Paralelo a esse aspecto trazido pela religião, também será focado o 
corpo em sua dimensão fisiológica, construído a partir da observação cada vez mais 
mediada por aparatos tecnológicos. 
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Encontra-se em Cláudio Galeno, médico e filósofo grego, que se 
estabeleceu em Roma no século II, onde prestou serviços médicos ao então 
imperador Marco Aurélio, as bases do desenvolvimento da medicina ocidental. 
Mesmo influenciado diretamente pela concepção do corpo intimamente ligado à 
physis grega, através dos pensamentos de Hipócrates, a concepção galênica de 
corpo e saúde sobreviveu ao cristianismo, ao qual foi incorporado.  
Galeno, a partir de Hipócrates, considerava a doença um estado de 
desequilíbrio entre os líquidos internos do corpo. Aliado a esse entendimento, 
defendia uma postura monoteísta, que entrou em consonância com os dogmas 
cristãos que se instituíam no período. A concepção galênica sobre o corpo 
atravessou o medievalismo, vindo a ser contestada, segundo Porter e Vigarello 
(2008, p:456) somente muitos séculos depois, através de “uma mudança de 
orientação, uma exigência de observação.” Como as conclusões de Galeno a 
respeito do funcionamento do corpo humano haviam sido feitas a partir de 
dissecações de corpos de animais e com instrumentos ainda com certo limite de 
observação, não foi muito difícil para os cientistas da Renascença, que dissecavam 
corpos humanos com instrumentos de maior alcance visual, contestarem suas 
orientações.  
Porém, durante os quinze séculos em que se aplicou a teoria dos humores 
de Galeno à medicina, o corpo humano foi compreendido a partir de suas relações 
com a natureza e com seus fluidos. Porter e Vigarello (in Vigarello, 2008, p: 442), 
explicam: 
 
Este modelo se apóia na imagem das substâncias e também da aparência, 
assim como na imagem do funcionamento interno do corpo. Ela deriva do 
tipo de pensamento científico de que dispunham os antigos gregos: 
consciência aguda da regularidade das transformações sazonais do mundo 
natural, a dos ritmos da doença observada junto ao leito do doente. 
 
 
Para esses autores, o empirismo incutido na teoria dos humores levou a 
uma abrangência que abarcou não só a elite dos pensadores da época, como foi 
absorvida também pelo senso comum. O entendimento sobre o corpo humano a 
partir do sistema de fluídos, misturou-se a idéia de um corpo dependente da 
natureza, de forças divinas e de dogmas religiosos. 
 Apesar de o cristianismo assimilar esse pensamento, o corpo humano foi 
cada vez mais distanciado da natureza. A inovação cristã portanto admitiu uma 
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ligação do homem com a physis, mas o caminho que o levaria até Deus determinou 
que esse devesse ser cada vez mais independente da natureza à medida que se 
aproximava do divino. Uma vez que as novas concepções trazidas pelo cristianismo 
não se desenvolveram somente a partir da substituição de modelos da Antiguidade, 
como já foi colocado, a história é paradoxal e complexa demais para tal 
determinismo, analogias entre o corpo e a natureza continuaram a ser feitas mesmo 
sob a égide do pensamento cristão.  
Essa lógica que mistura religião, magia e ciência, levou a uma concepção 
de corpo a partir da fragmentação do todo, onde cada parte funcionava de forma 
independente, ao mesmo tempo em que o equilíbrio entre essas partes, o todo e a 
natureza, dependiam de forças externas. O corpo apresentava-se dividido segundo 
a natureza de seus líquidos. A figura 5, uma iluminura do século XV, mostra um 
corpo humano a partir de uma composição que utiliza texturas e cores para 
representar os quatro aspectos ou naturezas corporais, a saber: quente, fria, seca 
ou úmida. Tal leitura do corpo através da teoria dos humores criou analogias que 
ligaram o ser humano ao seu meio ambiente e colocaram o corpo no centro do 
universo. 
                 Fig. 5 : elementos e humores, França, séc. XV 
Fonte: http://www.bnf.fr/enluminures/manuscrits/aman7/i4_0057.htm 
 
Segundo Porter e Vigarello (ibid), para o homem medieval o corpo “está em 
‘correspondência’ com o mundo e ‘ressoa’ com ele.” O corpo estava da mesma 
forma que nas concepções clássicas desenvolvidas a partir da physis, sujeito às 
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mudanças climáticas, às estações do ano, às características dos animais, ao 
movimento dos astros e aos signos do zodíaco.  
A figura 6 ilustra essa concepção a partir de uma iluminura do século XV, a 
qual representa o corpo humano, relacionando suas partes com os doze símbolos 
zodiacais.  
 
 
 
Fig. 6: homem astrológico. iluminura do século XV  
Fonte: http://www.christusrex.org/www2/berry/f14v.html 
 
Pode-se ver na altura da cabeça a figura de um carneiro, animal que, 
segundo Natali (1992), simboliza o signo de Áries, o qual rege a região da cabeça e 
tem sua analogia com o início do zodíaco período que também inicia o outono. Na 
altura do pescoço, a figura mostra um touro, animal símbolo do segundo signo 
zodiacal que leva o mesmo nome. Os dois seres que se encontram em cada braço 
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da figura, representam o terceiro signo, gêmeos. Assim, sucedem-se todos os doze 
símbolos do zodíaco, os quais têm suas respectivas analogias com partes 
específicas do corpo humano, são representados pelos astros do sistema solar e 
determinados pelas estações do ano.  
Nessa analogia do corpo com o zodíaco, a lua ganhou destaque, pois se 
acreditava que a mesma agia influenciando tudo o que se movia ou reproduzia. 
Porter e Vigarello (in Vigarello, 2008, p: 447), ao tratar das “correspondências” entre 
o corpo e o mundo, mostram que no pensamento medieval, “(...) A lua influencia as 
sangrias, a cura das feridas, o peso dos humores; ela regula a menstruação das 
mulheres, determina o momento do nascimento, talvez até da morte.” Da mesma 
forma outros fatores como a cor dos objetos, a forma, a temperatura, o odor entre 
outras características também influenciaram o corpo e seu equilíbrio. Cabe ressaltar 
que a chamada medicina popular a qual se distanciou cada vez mais da medicina 
científica culminando no Iluminismo, manteve-se por um longo tempo fundamentada 
pela teoria galênica. Porter e Vigarello (ibid., p:446) explicam : 
 
[...] continua profundamente ligada às visões humorais, sem possuir sua 
precisão “categorizaste”, nem sua sutil variedade. Continua sendo um 
sistema, um conjunto “lógico”, bem distante das extravagâncias com as 
quais foi geralmente identificada. Além disso, um sistema durável: sua 
“coerência” permaneceu enraizada no pequeno mundo das cidades e 
campos da Europa moderna, ainda vivaz na paisagem rural do século XIX.  
 
Cruzando essas concepções, encontra-se o pensamento cristão que, a 
partir do declínio oficial do Império Romano (476 d.C), já havia impregnado 
fortemente as concepções ocidentais sobre o corpo, tornando-se de certa forma, o 
pensamento predominante durante um longo período. O corpo de carne, ao mesmo 
tempo sagrado e profano, tinha no platonismo seus fundamentos. Apesar disso, as 
concepções platônicas não foram absorvidas sem antes sofrer alterações. Enquanto 
para Platão a alma, que compunha junto ao corpo o todo humano, não era fruto de 
nenhuma criação, sempre existiu e sempre existirá, para o pensamento cristão o 
dualismo alma/corpo era entendido a partir de uma alma enquanto criação divina. 
Essa percepção dual do ser humano, composto por um corpo material representado 
pela carne e por uma parte imaterial representada pela alma era amplamente 
defendida pelo cristianismo, porém com certas adequações. Portanto, o cristianismo 
observava que ser humano precisava livrar-se do peso da carne pecadora para 
  
83 
 
alcançar a liberdade da alma, e isso só era possível através da entrega total a Deus, 
proporcionada pela expiação aos dogmas cristãos. 
Paralelo à visão cristã, um entendimento ternário sobre o corpo também era 
defendido a partir de concepções judaicas. Segundo essa outra visão, além de um 
corpo e de uma alma, o ser humano também possuía um espírito. A alma, a partir 
desse entendimento era a psique, ou seja, o princípio que animava todo corpo vivo, 
seja humano ou animal, e o espírito ou pneuma, só existente no homem era 
responsável por seu contato com Deus. Baschet (2006, p: 410), explica essa 
relação entre alma, corpo e espírito a partir das teorias de Santo Agostinho: 
 
 
Agostinho e a tradição que se inspira nele distingue na alma três instâncias, 
que dão lugar a três gêneros de visão: a “visão corporal”, que se forma na 
alma por meio dos olhos corporais e permite perceber os objetos materiais; 
a “visão espiritual”, que forma na imaginação imagens mentais ou oníricas, 
possuindo a aparência das coisas corporais, mas desprovidas de toda 
substância corporal; enfim, a “visão intelectual”, ato de inteligência que 
atinge pura contemplação desprendida de toda similitude com as coisas 
corporais. 
 
Contudo, esse pensamento é refutado pelos escolásticos do século XIII que, 
segundo Baschet (2006), pensavam a alma e o espírito como uma coisa só. Para o 
autor, segundo o pensamento de Tomás de Aquino, a alma não possuía dimensões 
espaciais e podia manifestar-se somente através do corpo. Não tinha nenhuma 
ligação com o mundo material, se não através da carne. “A alma habita o corpo, em 
sua totalidade e em certos centros privilegiados, cabeça e coração, mesmo se, por 
sua natureza, escape aos limites de tal localização” (BASCHET, 2006, p: 411).  
Para Baschet (ibid.), seja pela herança greco-romana; platônica, onde o 
corpo era a habitação provisória da alma; aristotélica, onde a forma do corpo 
provinha dessa alma, ou mesmo através da tradição judaica de ressurreição dos 
mortos, o fato é que a concepção cristã de corpo era organizada a partir das idéias 
de São Paulo e dos fundadores da Igreja. Quem não sucumbisse às tentações 
mundanas diretamente relacionadas ao corpo, ressuscitaria no final dos tempos e 
receberia novamente o mesmo corpo que possuía em vida, porém um corpo livre de 
pecado, possuidor de um espírito que o tornava diferente dos outros animais. “Será 
como o corpo de Adão antes da Queda” (BASCHET 2006), como mostra a figura 7. 
Nela, Adão é representado antes de sucumbir à tentação, em harmonia com Eva e 
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com os outros animais, dos quais se destaca, pois segundo os dogmas da Igreja, 
antes de cometer o pecado da carne, Adão possuía uma alma pura. 
                             
 
Fig.7: Adão e Eva no paraíso de Rubens , 1610 
Fonte:http://www.aiwaz.net/panopticon/adam-and-eve-in-worthy-
paradise/gi3742c227 
 
Seja qual for a concepção que mais tenha influenciado o pensamento 
medieval, o fato é que na maioria delas, o corpo era percebido enquanto matéria e 
entendido como um empecilho, um estorvo à liberdade da alma. Somente depois da 
sua morte é que o ser humano podia gozar da plena felicidade num mundo livre do 
pecado, junto a um Deus uno e trino ao mesmo tempo. Mesmo assim, a 
inferioridade do corpo não o tornava ausente dos discursos sobre a constituição 
humana. Para Schimitt (2002, pp: 257, 258), o ascetismo cristão não devia ser 
entendido portanto como um fim mas sim um meio para chegar à salvação. Ao 
mesmo tempo em que a alma sentia o peso da matéria corpórea, o corpo se 
contrapunha à moral anímica. Esse discurso cristão sobre o corpo estava 
impregnado, segundo Schimitt (ibid.), de ideologias e de uma busca por um controle 
social, onde “a alma representa metaforicamente o papel da Igreja e o corpo, o dos 
leigos” (SCHIMITT, 2002, p. 259). 
Esse pensamento dialético, onde o próprio corpo torna-se expressão da 
alma, segundo Schimitt (ibid., pp: 259 e 260), pode ser encontrado em vários 
momentos na doutrina cristã, como coloca: 
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A característica dessa dialética é a atenção dada ao corpo como modelo de 
“expressão” exterior (foris) dos movimentos interiores (intus) e invisíveis da 
alma, dos estados psíquicos, das emoções e do próprio pensamento.  A 
reação de pudor dos primeiros pais, que escondem o sexo no momento em 
que tomam consciência de sua falta (cada vez mais assimilada, lembre-se , 
à “concupiscência da carne”), pode a esse respeito ser tida como o gesto 
fundador da condição humana. As lágrimas inspiradas pela contrição ou 
pela extrema devoção, o rubor que avermelha o rosto sob o efeito da 
vergonha são igualmente promovidos pelos hagiógrafos ou pelos 
confessores ao nível de signos corporais espontâneos e “que não mentem” 
dos movimentos da alma, positivos ou negativos. O interesse da literatura 
monástica pelas poluções noturnas, efeitos de sonhos luxuriosos de 
monges vítimas de tentações da carne e do demônio, traduz igualmente a 
convicção que o corpo é como um livro aberto que permite, embora 
imperfeitamente – pois só Deus pode “sondar os corações” (Sabedoria 1, 6) 
– decifrar a alma.  
 
Todos os indícios do interior humano evidenciados nas expressões 
corporais, demonstravam que para o cristianismo, o corpo que levava à perdição 
anímica também denunciava as aflições da alma. Assim, as poluções noturnas, o 
rubor da face diante do pecado, a preservação dos corpos santos, legitimada pela 
própria Igreja, as doenças entendidas não a partir de um desequilíbrio fisiológico, 
mas sim como um mal da alma, faziam do corpo um reflexo direto do interior 
humano, “uma imagem visível da alma” (SCHIMITT, ibid., p: 261).  
Essa visibilidade, ainda com base em Schimitt (ibid.) tornava possível a 
aplicação de uma disciplina aos corpos que começava nos mosteiros, onde os 
religiosos em formação eram submetidos à práticas que visavam à construção de 
posturas e gestos específicos até flagelos e penitências, e estender aos leigos 
através de manuais de etiqueta e da própria doutrina cristã, que pregava como 
apropriada uma harmonia na maneira de vestir-se e portar-se. Qualquer alteração 
no corpo, seja através de adereços ou mesmo da vestimenta fora dos padrões 
aceitáveis era entendida como uma violação da obra divina, uma vez que, segundo 
os preceitos cristãos, o ser humano foi criado à imagem e semelhança do próprio 
Deus. À respeito desse contexto, Schimitt (ibid., p:261) afirma que: 
 
 
O hábito que convém ao corpo exprime a conformidade com uma norma 
ética e não somente social; ele testemunha exteriormente a relação 
harmoniosa entre a alma e o corpo. A desordem nas vestimentas é, 
portanto, signo de pecado. O pior são os travestimentos, percebidos como 
uma perversão da obra do Criador. As máscaras (para os homens) e a 
maquiagem (para as mulheres) são condenados porque ocultam ou 
pervertem de maneira sacrílega a imagem de Deus no homem, 
pretendendo completar ou aperfeiçoar a Criação, dando ao homem traços 
de animal (que não tem alma) ou do demônio (que é um espírito decaído), 
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ou ainda, no tempo de festa, invertendo as identidades sexuais fixadas por 
Deus e que são uma parte da ordem social.  
 
Dessa maneira, percebe-se que o discurso cristão sobre o corpo e seu 
controle, ganharam força através da construção da imagem de um corpo ideal 
apoiado na dialética entre corpo e alma. Assim, multiplicaram-se as representações 
imagéticas, onde os pintores ganharam espaço para explorar inclusive a nudez do 
corpo, como mostra a figura 8, uma iluminura do século XV, do Livro das Horas do 
Duque de Berry. 
 
 
Fig. 8: iluminura do livro das riquíssimas horas, séc. XV 
Fonte: http://www.library.arizona.edu/exhibits/illuman/15_02.html 
 
  
87 
 
Outra imagem, figura 9, mostra mais uma iluminura do mesmo livro do 
duque de Berry, retrata Adão e Eva nus no Jardim do Éden. 
 
 
Fig. 9: O Jardim do Éden. Livro das riquíssimas horas, séc. XV 
Fonte:http://pt.wikipedia.org/wiki/Ficheiro:Folio_25v__The_Garden_of_Ed
en.jpg 
  
 
Nesse contexto são definidos os corpos do cristianismo. Cada corpo, 
segundo sua “natureza”, devia ocupar um espaço específico na sociedade, a qual 
através de regras, obrigações e limites impostos pela doutrina religiosa, construía os 
corpos necessários ao bom funcionamento do mundo cristão.  
A partir disso é possível perceber o surgimento de uma nova idéia de 
criança ao longo da sociedade medieval. Segundo Gélis (1991, p: 318), a 
transformação cultural iniciada nas famílias mais abastadas, estendeu-se com o 
tempo para o resto da sociedade. Iniciou nas cidades, local já consagrado às 
novidades, passou pelos burgos e chegou ao campo e, como qualquer 
transformação cultural, desenvolveu-se através de um processo dinâmico. Até 
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meados do século XIV, o nascimento de um filho significava antes de tudo a 
continuidade da linhagem. Gélis (1991, p:312, 313) ao tratar dessas questões, 
afirma que: 
 
Cada indivíduo descrevia um arco de vida, mais ou menos longo, segundo 
a duração de sua existência; saía da terra através da concepção e à ela 
voltava através da morte. Sob a terra estava a morada dos mortos, a 
reserva das almas à espera de uma reencarnação, essas almas dos 
ancestrais que “renderam o espírito” e um dia renasceriam em um de seus 
netos. Aliás, não perdurou por muito tempo o hábito de dar às crianças o 
nome dos avós como que para melhor assegurar a continuidade da família? 
Por trás dessas crenças e desses comportamentos revela-se a estrutura 
circular de um ciclo vital original e transparece a idéia de um mundo pleno, 
de uma grande família de vivos e mortos, sempre igual em número, 
perdendo aqui o que recupera lá. 
 
Numa sociedade que mesmo sob os auspícios da Igreja ainda estabelecia 
fortes ligações com a natureza, tendo na vida rural a base para a sua sobrevivência, 
a terra nesse sentido, analogamente a mulher, assumia um importante significado. 
Para Gélis (ibid.), era ela que gerava a semente do alimento e da concepção. E era 
para ela que o corpo retornava após a sua morte. A morada dos mortos ficava em 
seu interior, local de abrigo das almas dos ancestrais que aguardavam pelo retorno 
em um novo corpo no seio da mesma família.  
Nesse sentido, ainda segundo Gélis (ibid., p: 314), a criança não tinha 
nenhuma autonomia. Seu corpo, ligado através do sangue pertencia a família que 
era composta pelos membros vivos e também pelos ancestrais já mortos. O corpo 
da criança fazia parte do grande corpo coletivo de sua linhagem. Sua autonomia 
limita-se ao bem comum pois a noção de indivíduo ainda não estava estabelecida. 
Os pais tinham um importante papel na educação das crianças, que a partir dos 
sete anos de idade eram instruídas sobre as regras da sociedade onde viviam, 
sobre seus corpos e sobre as regras da vida de um modo geral. Enquanto o menino 
saía com seu pai para a vida pública a menina ficava em casa com a mãe, onde 
recebia as informações sobre o seu futuro papel como mulher na sociedade, fator 
que evidencia mais uma vez o androcentrismo. Todo o ensinamento recebido pelas 
crianças devia garantir acima de tudo a continuidade da própria família. 
As doenças da infância, que na maioria das vezes levavam à morte 
prematura de muitos, eram encaradas como um obstáculo, um rompimento no ciclo 
natural não só daquela família mas também de toda a comunidade. A busca pela 
saúde tornou-se então cada vez mais intensa. Este fato, tornou-se evidente através 
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de um aumento na demanda de pacientes, o que trouxe um grande problema aos 
médicos da época não acostumados com tamanha procura não só para a cura 
como para a prevenção das doenças. Gélis (ibid., p: 317), ao tratar desse novo 
modo de perceber o corpo através da prevenção das doenças, comenta:  
 
Evidentemente, antes os pais tampouco aceitavam a perda de um ente 
querido, porém a consciência da vida, do ciclo vital, era diferente, e não 
lhes restava outro recurso senão ter mais um filho. Porque a vida era dura e 
porque era preciso perpetuar a linhagem...A recusa à doença da criança 
constitui apenas um aspecto – essencial, sem dúvida – do novo imaginário 
da vida e do tempo. Prolongar a própria vida, abreviar os sofrimentos 
graças aos cuidados prodigalizados por esse especialista do corpo que é o 
médico tampouco constituem novidade; no entanto, a partir do século XVI a 
vontade de tratar-se e sarar manifesta-se tão fortemente que não deixa 
dúvida quanto ao novo olhar que o homem agora lança sobre si mesmo.  
 
 
A partir dessa preocupação cada vez maior com a saúde e com o corpo, o 
homem que depositava todo o seu esforço para conservar seu passado e perpetuar 
seu futuro, passou a preocupar-se também consigo próprio. E o conflito gerado pela 
necessidade de perpetuação da espécie diante da percepção de si mesmo 
enquanto ser autônomo, desencadeou mudanças profundas nas organizações 
familiares da época. Uma racionalidade já aplicada aos assuntos relacionados ao 
comércio entendia também aos assuntos familiares. Um crescente desejo de 
autonomia enfraqueceu cada vez mais a noção de coletividade desenvolvida até 
esse momento. Os problemas relacionados à infância antes públicos passaram a 
ser resolvidos no ambiente privado. Desenvolveu-se então uma crescente 
linearização do pensamento cíclico sobre a vida. O indivíduo ganhou o espaço 
perdido pelo coletivo. A noção de grupo ainda existia, porém limitava-se ao núcleo 
familiar, o qual proporcionava o desenvolvimento da personalidade individual.  
Nesse contexto, Gélis (ibid.) afirma que indícios sobre as mudanças à 
respeito do entendimento da criança, desenvolvidas a partir de outra concepção de 
corpo, podem ser encontrados através da desaprovação, por parte de alguns 
médicos, quanto ao uso das faixas, “tão logo chega ao mundo a criança entra num 
universo de coibições das quais as faixas se tornam o símbolo, pois lhe tolhem 
totalmente a liberdade corporal.” (GÉLIS, ibid. p:320). Outra evidência pode ser 
percebida quando se deixou de colocar toucas nos bebês recém nascidos, pois se 
constatou que devido a sua intensa aplicação durante os primeiros anos de vida, 
chegavam a criar deformações cranianas.  
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Essa nova visão que começou a aflorar com a instabilidade política e 
religiosa do século XVI trouxe, consequentemente, alterações também na 
concepção de mulher. Ainda com base em Gélis (ibid.), antes parte importante no 
processo de preservação e continuidade da linhagem, a mulher viu cada vez mais 
seu papel na sociedade redefinir-se sob os novos moldes patriarcais que se 
instituíam. Passou a existir uma possibilidade de escolha, pelo menos entre as mais 
abastadas, entre parir e criar seus filhos ou gerar a criança e entregá-la a uma 
nutriz. Essa nova possibilidade não era vista com bons olhos por boa parte da 
sociedade que entendia ser “perigoso” para uma criança ainda “inacabada” ser 
nutrida por um “leite mercenário”, porém em muitos casos recebeu a aprovação do 
marido, que percebia no afastamento da criança um tempo maior para a mulher 
dedicar-se mais aos cuidados do próprio corpo, o que resultava num “corpo íntegro 
e atraente” (GÉLIS, 1991, p:320). 
Uma nova postura tornou-se evidente, segundo Frugoni (2007), também 
através do crescente uso de ornamentos que desde o século VIII, com a criação dos 
botões, possibilitou à mulher “o uso de vestes justas, dando elegância à figura e 
modelando a forma dos braços com mangas coladas ao corpo” (FRUGONI, 2007, p: 
97).  
Essa outra maneira de viver a maternidade trouxe mudanças radicais na 
postura feminina, porém, não se pode dizer ao certo que diminuiu sua submissão, 
uma vez que a sociedade continuava fortemente atrelada aos moldes patriarcais. 
Assim, se por um lado a mulher pôde dividir com outras mulheres a criação dos 
filhos, também de certa forma, viu seu papel reduzir-se à função de uma simples 
reprodutora. 
Se como visto anteriormente na Antiguidade clássica a mulher era tratada a 
partir de seu corpo como um ser inferior na hierarquia da physis, no medievalismo, 
bastante influenciado pela cultura grega, ela continuou ocupando um espaço menor 
em relação ao homem, porém a partir de uma reformulação cultural construída 
através dos dogmas cristãos. Segundo Queluz (2007)4, muitas das teorias desenvol- 
 
                                                          
 
 
4
 Notações de aula ministrada pelo profº drº Gilson Queluz em 2007, no Programa de Mestrado 
em Tecnologia da Universidade Tecnológica Federal do Paraná. 
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vidas, registradas e divulgadas durante a Idade Média não só à respeito da mulher 
mas sobre assuntos diversos, partem dos Escolásticos. A maioria das informações, 
idéias e conceitos sobre a mulher medieval são desenvolvidos por homens ligados à 
Igreja, que na sua grande maioria não tinham nenhum contato com o sexo oposto, o 
que impedia muitas vezes que esses homens compreendessem alguns detalhes do 
corpo feminino. Também não aceitavam, uma vez que desconheciam, as curas das 
enfermidades do corpo através de ervas aplicadas pelas “médicas” da época.  
Queluz (ibid.) também afirma que em Malleus Maleficarum, livro escrito no 
século XV, fundamentado a partir de um documento redigido pelo papa Inocêncio 
VIII sobre a bruxaria, essas “médicas” transformaram-se em bruxas sob o olhar dos 
homens da Inquisição. Nesse livro, descreviam formas de como descobrir e 
neutralizar uma “bruxa”. Entre as várias maneiras estavam diversas técnicas de 
tortura física. O corpo da mulher, uma vez que era a porta de entrada do mal, 
deveria ser disciplinado.  
A figura 10 mostra uma cena de tortura, onde ao que parece, a suposta 
bruxa é amarrada em uma espécie de cama sem colchão. Ao seu redor vários 
homens desenvolvem diversas ações.  
 
 
Fig. 10: Cama de ferro, instrumento de tortura medieval  
Fonte: http://www.geocities.com/adtenebras/compendio.htm 
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Seus pés, imobilizados em uma espécie de caixa são expostos ao que 
parece ser uma pequena fogueira colocada estrategicamente abaixo da cama. 
Porém, apesar do evidente sofrimento possível em tal cena, essa parece ser uma 
das técnicas menos violentas de tortura corporal aplicadas às mulheres 
classificadas como bruxas, se comparado às outras desenvolvidas e aplicadas 
através do Malleus Maleficarum. Segundo Vilarino (2007), existiram inúmeros meios 
e instrumentos de tortura desenvolvidos para punir diversos tipos de delitos, que 
variavam da heresia ao adultério, do aborto ao homossexualismo. Na figura 11 
pode-se ver o “destroçador de seios” ou “esmaga seios”, um instrumento de tortura 
que tinha “quatro garras convergentes, capazes de transformar em massas 
disformes os seios de mulheres condenadas por heresias, blasfêmias, adultério, 
magia branca erótica, aborto entre outros delitos.” (VILARINO, 2007) 
 
 
Fig. 11: esmaga seios, instrumento de tortura do século XVII 
Fonte: http://silphos.vilabol.uol.com.br/inquisicao/index.htm 
 
 
Para intensificar o suplício, o ferro era aquecido em brasa antes de iniciar o 
esmagamento. Outro instrumento bastante utilizado para a tortura das mulheres 
durante o interrogatório foi a “cadeira das bruxas”.  Era uma espécie de cadeira com 
o assento inclinado, onde a pessoa era colocada de costas e suas pernas eram 
voltadas pra cima presas ao encosto, como mostra a figura 12. 
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Fig. 12: cadeira das bruxas, instrumento de contenção da Idade Média 
Fonte: http://www.geocities.com/adtenebras/compendio.htm 
 
 
Segundo Vilarino (ibid.), a posição invertida do corpo causava imobilização 
e até desorientação. Durante o interrogatório eram usadas outras formas de tortura 
associadas a esse instrumento. 
Se para o cristianismo uma inferioridade feminina era facilmente justificada 
através de uma essência maléfica que passou a ocupar o corpo pecador a partir da 
expulsão do paraíso, nas teorias de Galeno, mais tarde reiteradas pelas 
dissecações de Andréas Vesálio, esse aspecto negativo passou a ser percebido 
cada vez mais além da metáfora da carne, sendo visualmente evidenciadas na 
própria anatomia humana. 
Segundo Laqueur (2001), mesmo sob a noção dominante de um único sexo, 
vinda do pensamento aristotélico onde homem e mulher, originários da mesma 
vontade divina, eram criados para ter uma vida comum, ambos se distinguiam para 
manter o equilíbrio natural. Essa distinção, cuja justificativa estava na necessidade 
de equilíbrio da natureza, propunha uma verticalização hierárquica, onde a mulher 
era quem ocupava o grau menor dessa escala. Ela era superior a algumas 
categorias como os animais que não possuíam alma, porém era inferior ao homem 
pois, segundo o que podia ser “visto” em sua constituição anatômica, os órgãos 
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femininos não passavam de uma atrofia dos órgãos masculinos como se observa na 
figura 13, que mostra uma gravura do século XVI, feita a partir da observação de um 
corpo feminino dissecado. 
  
 
Fig. 13: abdômen de um corpo feminino, Andréas Vesálio 
Fonte:http://www.nlm.nih.gov/exhibition/historicalanatomies/Imag
es/1200_pixels/Vesalius_Pg_478.jpg 
 
Segundo a visão da época, ao contrário do corpo da mulher, o corpo do 
homem possuía seus órgãos sexuais desenvolvidos externamente. Essa conclusão 
é perfeitamente justificada a partir da teoria dos humores onde, o calor orgânico 
proporcionava o desenvolvimento dos corpos. Portanto, dentro dessa lógica, faltou 
calor suficiente para o afloramento pleno dos órgãos femininos. Assim, a vagina era 
um pênis subdesenvolvido, os ovários, um escroto definhado e assim por diante.  
Na figura 14, outra gravura do mesmo livro sobre a anatomia humana, o 
abdômen masculino era representado com seus órgãos mais “desenvolvidos” 
contrastando com as partes atrofiadas do corpo feminino. 
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Fig. 14 : abdômen de um corpo masculino, Andre Vesálio 
Fonte:http://www.nlm.nih.gov/exhibition/historicalanatomies/Images/120
0_pixels/Vesalius_Pg_472.jpg 
 
Essa visão sobre o corpo e sua divisão sexual a partir de uma hierarquia em 
graus de desenvolvimento vigorou durante boa parte do medievo, porém, com as 
transformações ocorridas ao longo da Idade Média que concorreram cada vez mais 
para a instituição da idéia de indivíduo, abriu-se espaço, a partir do Iluminismo, para 
uma divisão dos sexos em partes opostas. Para Laqueur (2001), a reinterpretação 
dos corpos surgiu antes de tudo, através de mudanças epistemológicas e 
principalmente sociais e políticas, ou seja, “só houve interesse em buscar evidência 
de dois sexos distintos, diferenças anatômicas e fisiológicas concretas entre o 
homem e a mulher, quando essas diferenças se tornaram politicamente 
importantes.” (LAQUEUR, ibid., p:21) 
Contudo, pode-se afirmar que todos esses indícios sobre a construção e a 
possibilidade de controle dos corpos, nasceram da necessidade de centralização do 
poder, relativamente até então nas mãos da Igreja, exigido pela nova sociedade que 
se avistava. Uma vez que todas as convenções sociais, políticas, culturais e 
religiosas apontavam para a transição de um sistema disperso, como foi o 
feudalismo, para o capitalismo, cuja característica principal num primeiro momento 
era a própria centralização das forças, o individualismo, a racionalidade e a 
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desintegração da coletividade passaram a ser a matéria-prima para a construção 
dos corpos da modernidade, os quais ao mesmo tempo, ajudaram a construí-la. 
 
2.3 CORPOS INUMANOS 
 
As revoltas sociais que insurgiram no ocidente Europeu, a instituição da 
ciência enquanto método, objetivando desvendar a natureza no seu aspecto mais 
tangível aos sentidos, as mudanças culturais decorrentes dessas revoltas e 
descobertas, os novos conceitos que se instituíam a partir de tantas transformações, 
apontaram para o surgimento de um novo corpo humano. Outra sociedade 
começava a esboçar-se aproximadamente no século XV e propunha uma nova 
visão de mundo, a qual se tornou de certa forma hegemônica a partir do século XVII 
e consolidou-se no século XVIII com o Iluminismo. Cabe mais uma vez atentar ao 
fato de que essa análise a partir de uma visão linear faz parte de uma opção, que 
tem o intuito de tornar mais claro o mapeamento sobre as mutações do corpo. 
Portanto não se trata aqui de instituir nenhuma forma de reducionismo.  
Isso posto, pode-se afirmar que o século XVII foi marcado por uma nova 
concepção sobre o corpo, desenvolvida a partir da mecânica recém estruturada 
pelas ciências físicas e astronômicas. Nessa lógica mecânica, o corpo deslocou-se 
do contexto mágico e religioso em que estava atrelado, para ressurgir como uma 
máquina, cujos dispositivos funcionavam independentes da natureza ou mesmo da 
Igreja. Vigarello (in Vigarello, 2008, p:16) ao tratar desse corpo afirma: 
 
 
Os mecanismos desse corpo se “desencantam”, sujeitos à nova visão da 
física, explicados pelas leis das causas e dos efeitos. Não que sejam 
definitivamente descartadas as crenças, como as da medicina popular, dos 
curandeiros ou feiticeiros do campo, a dos corpos envergados pelo 
impensável. Não que desapareceram, longe disso, as referências sagradas. 
Há muito tempo a visão banalizada do corpo confunde com seu objeto 
todas as influências, há muito tempo seu invólucro pareceu atravessado por 
todas as forças do mundo. Mas um conflito se aviva com a Renascença, 
onde o corpo se singulariza, especificando funcionamentos explicados por 
sua “própria força vital” e exclusivamente por ela. 
 
 
Dessa maneira, mantendo antigas concepções e incorporando outras 
novas, o corpo moderno começou a esboçar-se através das idéias de Galileu 
Galilei, Julien de La Mettrie, Leon Battista Alberti, Rennè Descartes e alguns outros 
autores que pensaram o corpo humano a partir da metáfora da máquina.   
  
97 
 
Contudo, essa concepção que relacionou o ser humano com a máquina não 
era nenhuma novidade do século XVII, uma vez que podiam ser encontrados em 
diversos momentos da história, indícios dessa relação, como afirma Grau (in 
Bentes, 2005, p: 112): 
 
O conceito de seres humanos como máquinas remete à antiguidade. Já no 
século II, o famoso médico Galeno havia concebido seu modelo 
pneumático do homem com base na tecnologia hidráulica de sua época. A 
arte já estava sendo automatizada no teatro mecânico de Heron, na 
Alexandria. Usando um sistema de cordas, roldanas e alavancas ligadas a 
contrapesos, bem como efeitos sonoros e cenários que mudavam, Heron 
era capaz de criar uma ilusão que trazia à vida a lenda de Naplius. No 
século XVII, Shui Shi Jing publicava Book of Hidraulic Elegancies. Sem 
dúvida, podemos constantemente encontrar descrições de maravilhas 
tecnológicas como pombos mecânicos voadores, macacos dançarinos e 
papagaios falantes nas literaturas islâmicas, da Índia, da China e da Grécia. 
Na Florença do século XIV, ninguém menos do que Filippo Brunelleschi 
desenhou um palco mecânico para dar vida ao paraíso. 
 
 
Apesar das concepções medievais, fortemente atreladas aos dogmas da 
Igreja, apresentarem o corpo humano como uma obra divina, feito a partir da carne 
pecadora, que servia tanto como invólucro da alma como porta para o mal, algumas 
representações do corpo a partir da lógica da máquina apareceram no medievo, 
como mostra a figura 15, um esquema do sistema sanguíneo humano, elaborado 
através da teoria dos humores de Galeno. Nessa imagem percebe-se uma 
representação bastante simples do corpo, visto internamente com suas veias, 
representadas pelas linhas vermelhas, irrigando alguns órgãos e extremidades.  
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Fig. 15: Miscelânea médica, iluminura anatômica mostrando as veias. 
Inglaterra, século XIII  
Fonte: http://www.ricardocosta.com/pub/corpoealma.htm  
 
Vale lembrar que nesse período, as dissecações ainda não haviam sido 
bastante desenvolvidas, o que transformava as representações dos corpos em 
singelos esboços, se comparado com as representações mais complexas que viriam 
posteriormente a partir das dissecações feitas diretamente em corpos humanos. 
Apesar da simplicidade com que o corpo foi representado na iluminura do 
século XIII, pode-se perceber um apontamento em direção à construção do corpo a 
partir estritamente de seu aspecto fisiológico, que passaria a ter nos séculos 
posteriores.  
Assim, o olhar mecanicista sobre o corpo foi reiterado fortemente no século 
XVII, através de “analogias entre o corpo e a tecnologia mais elaborada daquela 
época, o relógio.” (GRAU in BENTES, 2005, p:112).  
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Segundo Sibilia (in Bentes, 2005), esse outro entendimento propôs um 
corpo que funciona perfeitamente sozinho, pois era constituído de partes que 
possibilitavam, assim como um relógio após um input inicial, o seu pleno 
funcionamento. Todavia, a justificativa para o ato original ainda dispunha num 
primeiro momento, somente da religião para formular sua resposta. “Deus, bom 
relojoeiro, tinha construído e dado corda ao grande relógio universal; depois desse 
supremo ato inicial, o Criador retira-se discretamente, deixando a Máquina em 
perfeito exercício” (SIBILIA, ibid, p:118). 
Logo essa explicação para a criação foi substituída, pois não condizia com a 
autonomia buscada pela sociedade do período que, impulsionada pelo avanço do 
capitalismo e legitimada pelo método científico, transformava os dogmas que 
vinham da Igreja, em crenças sem sentido. Ainda a partir de Sibilia (ibid., p:118), 
surgiram as teorias de Charles Darwin para explicar de maneira racional e 
independente dos dogmas, o ato da criação. A sua teoria explicou a partir de outra 
visão da natureza humana e da seleção natural da espécie, o surgimento da vida no 
Universo. O conceito de natureza foi reformulado e esta se tornou o cenário 
selvagem e inóspito, no qual surgiu o animal que evolui até desenvolver uma 
racionalidade e assim alcançar o mais alto grau na cadeia evolutiva, tornando-se 
humano. Esse ser que contou com seu apurado senso de adaptação, evoluiu a 
partir de seus instintos de sobrevivência. Era um guerreiro por natureza, sobreviveu 
através da luta e legitimou assim sua existência pela força e astúcia mais 
desenvolvidas que seu oponente.  
Sibilia (ibid., p:119) ainda afirma que essa concepção análoga a instituição 
do capitalismo em sua versão moderna, tornou-se rapidamente, apesar das 
polêmicas levantadas na época, o fundamento que faltava para a legitimação dessa 
outra sociedade que se esboçava no período. O germe da segregação, da exclusão 
e das diferenças apareceu na sua mais nova versão. Novos conceitos foram 
desenvolvidos e o ser humano foi jogado à sua própria sorte num mundo 
imprevisível, onde os deuses não existiam mais. O corpo nesse contexto foi 
reduzido à sua fisiologia onde, reestruturado a partir de veias, músculos, órgãos, 
ossos, tendões, cavidades deixou de possuir alma ou, se ainda a possuía, esta não 
fazia mais parte de um plano divino. Sibilia (ibid. p:119), explica a metáfora do 
relógio aplicada à criação da vida humana na nova sociedade que se apresentava: 
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Mas logo a pergunta pela origem se fez presente, impulsionada pelos 
avanços do capitalismo industrial. Os mistérios divinos que nela latejavam e 
os perigos teológicos que escondia foram perdendo a sua força 
ameaçadora, e a sociedade ocidental se dispôs a desafiá-los em troca de 
uma explicação adequada para a existência. A resposta chegou em 1859. 
Foi com a publicação do livro A Origem das Espécies, de Charles Darwin, 
que o mundo do século XIX ganhou uma legitimação à altura de sua 
necessidades. O homem submetia a seus desígnios, assim, uma das áreas 
que mais resistências tinham oposto à mecanização universal: o reino do 
vivo. (...) Conceitos como os de seleção natural, luta pela vida e violenta 
eliminação dos inaptos legitimavam, também, a nova ordem sócio-
econômica e política. 
 
Dentre os pensadores que contribuíram para a instalação desse 
pensamento sobre a vida humana a partir da metáfora da máquina, estava o 
humanista italiano Leon Batistta Alberti (1404 – 1472), que além de teórico da arte e 
renomado arquiteto, era também defensor dos ideais renascentistas. Segundo 
Brandão (in Novaes 2003, p: 278), ao retomar o conceito que traduzia o corpo 
humano enquanto autômato, Alberti propôs pela primeira vez de forma mais 
explícita, uma analogia entre o corpo humano e a máquina. Para ele a máquina era 
“produto da história humana e metáfora que multiplica as possibilidades de todo o 
nosso ser” (BRANDÃO, ibid., p:279). Era assim a extensão das capacidades 
orgânicas do homem. Em sua analogia, segue Brandão (ibid.), Alberti abarcou a 
cidade e tudo que nela continha. As construções eram admiradas à medida que se 
assemelhavam à perfeição do organismo humano. Alberti difere assim de Rennè 
Descartes (1596 – 1650), matemático, físico e filósofo francês que, ainda segundo 
Brandão (ibid), defendia através de abstrações matemáticas um humano inorgânico, 
sem corpo nem história, que tinha na sua relação com a natureza apenas a 
necessidade de saciedade de um desejo de domínio.  
Com o passar do tempo, outras concepções sobre o corpo e suas 
interações com a máquina apareceram e multiplicaram-se com a instituição do 
Iluminismo. Para Rouanet (in Novaes 2003, p:48), o filósofo e polêmico médico 
francês Julien de La Mettrie (1709 – 1751), ao levar às últimas conseqüências as 
teorias de Descartes afirmou, num humanismo às avessas, que o fato de não existir 
alma nenhuma ocupando o corpo, mostrava um ser humano que em nada 
diferenciava do animal. Nem em seu comportamento, nem em sua constituição 
orgânica e nem mesmo no uso da linguagem, pois acreditava que os animais 
poderiam aprender a falar através da imitação, assim como o papagaio comprovava 
  
101 
 
na época. Ainda segundo Rouanet (ibid., p:44), mesmo pagando caro pelo seu 
reducionismo, foi perseguido pelos moralistas e também por alguns doutos do 
período, La Mettrie não deixou de lado sua polêmica maneira de buscar a liberdade 
humana. Segundo seu pensamento, os criminosos não tinham culpa de seus atos, 
pois eram a conseqüência de uma máquina mal regulada. Se nem Deus nem a alma 
existiam, o humano era livre para agir de forma autônoma. A única realidade 
superior existente no ser humano era o seu pensamento que se concretizava 
através do seu cérebro. Apesar de trilhar um caminho em busca da liberdade, as 
idéias de La Mettrie eram insuficientes para pensar uma libertação das amarras 
impostas pela sociedade, pois fundamentava toda a sua teoria a partir de uma 
concepção exclusivamente biológica, onde o meio em nada interferia.  
A partir da multiplicidade de concepções sobre o corpo humano enquanto 
organismo mecânico, muitas máquinas foram construídas aos moldes do corpo. 
Buscava-se nesse momento a criação de seres que se assemelhassem o máximo 
possível com os seres humanos. Essa busca partiu primeiramente da reprodução do 
realismo das formas, como se percebe na figura 16, que mostra três autômatos 
criados pelo relojoeiro Pierre Jacquet-Droz e seus filhos, entre 1768 e 1774. Essas 
peças, além de evidenciarem a busca pela semelhança com o ser humano a partir 
das formas, também dispunham de dispositivos de cordas que permitiam um 
movimento relativamente independente, como a peça do meio, “a musicista”, que 
produzia sons reais em seu teclado.  
 
 
Fig. 16: a musicista, o desenhista e o escritor. Musée d'Art et 
d'Histoire na Suíça. 
Fonte: http://dunia.blog.lemonde.fr/2008/02/07/creations-dici 
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Esses autômatos, segundo Oliveira (in Novaes, 2003) faziam parte das 
apresentações de maior sucesso na corte de Maria Antonieta, na França do século 
XVIII, pois além de apresentarem uma aparência bastante semelhante a humana, 
também se movimentavam desenvolvendo algumas ações próprias de seres vivos 
complexos. Oliveira (in Novaes, 2003, p: 139), descreve o impacto desses 
autômatos a partir de cronistas da época: 
 
 
[...] o que chama a atenção da nobreza nos luxuosos salões de seus 
palácios? Registram os cronistas: um espetáculo. Um sucesso estrondoso, 
performances sucessivas, comentários gerais. Que espetáculo seria esse? 
Uma comédia de Molière, uma tragédia de Racine? Não, o protagonista 
desse espetáculo era uma criança desenhista , aparentando dois ou três 
anos de idade, que após molhar a pena num tinteiro elaborava um esboço 
e em seguida o aperfeiçoava em sucessivas etapas, parando para verificar 
o andamento do trabalho e eventualmente soprando o papel para secar a 
tinta, até finalizar o retrato de seu cachorro ou um perfil de Luís XV. A 
singularidade é que esse protagonista era um autômato, um dispositivo 
mecânico. 
  
Pierre Jacquet-Droz e seus filhos foram inspirados por Vaucanson que, 
entre vários autômatos, criou seu famoso “pato mecânico”, o qual pode ser visto na 
figura 17, composto por uma complexa engrenagem que permitia a reprodução dos 
movimentos básicos de um animal real.  
 
Fig. 17: o pato de Vaucanson 
Fonte: www.automates-anciens.com/automatos/caixas/musical 
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O autômato criado na primeira metade do século XVIII, chamou a atenção 
dos mais letrados da época, pois podia reproduzir ações como comer, beber, digerir 
e até expelir os resíduos. “[...] artífice comparado por Voltaire a um novo Prometeu. 
Eis o que causava o maravilhamento da assistência: o fato de um artefato mecânico 
simular com tanta verossimilhança um ser natural.” (OLIVEIRA, ibid, p: 140).  
Pode-se comprovar, a partir desses exemplos, que a máquina sempre 
encantou o ser humano, principalmente quando essa assumia habilidades do seu 
criador. Porém, o corpo robotizado não era a única forma de fascínio que o corpo 
despertava no início da modernidade. A deformação, a falha da natureza, o exótico 
mundo das formas monstruosas, fora dos padrões, também despertou um grande 
interesse sobre o corpo e suas possibilidades.  
Assim como os autômatos, as formas teratóides também exerceram um 
fascínio sobre a parcela “normal” da sociedade. Eram formas humanas que se 
apresentavam fora dos padrões aceitáveis para um corpo humano saudável. Estes 
monstros, como eram comumente tratados os seres deformados, eram observados 
e classificados desde a Antiguidade, de onde remontam os primeiros registros de 
um interesse nesse sentido. Eram seres descritos na maioria das vezes como um 
híbrido entre o humano e o animal. Plínio, o Velho relata que Ctésias de Cnido já 
havia descrito no século V aC, um animal demoníaco com corpo de leão, face 
humana e cauda de escorpião que devorava seres vivos como uma fera. Essa 
representação do monstro veio da Antiguidade e encontrou na Idade Média o 
contexto ideal para a conversão das marcas orgânicas da deformidade em novos 
indícios morais, a partir dos dogmas da igreja. A figura 18 mostra uma reprodução 
desse animal conhecido como “Manticora”. Nela pode-se ver um ser com face 
humana e garras de animal, ao que parece devorando um ser humano.  
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Fig. 18: Manticora- Iluminura de bestiário medieval (1220-1250- 
Bodleian Library, University of Oxford 
Fonte: http://cocanha.blogspot.com/2005/10/fera-de-chaves.html 
 
Além das feras, híbridos de humano e animal, construídos a partir de lendas 
e mitos da Antiguidade como o Manticora, outras formas monstruosas foram 
exploradas a partir das mais diversas deformidades físicas encontradas nos corpos 
humanos. As pessoas que possuíam uma só perna, ou com pés enormes, ou 
mesmo os nascidos sem cérebro eram excluídos do convívio social. Porém, ao 
mesmo tempo em que geravam repulsa em alguns, também despertava curiosidade 
e até admiração em outros. As panoteas, seres com grandes orelhas, eram 
exemplos de excluídos pelo seu aspecto desproporcional aos padrões do corpo 
perfeito, mas também eram admirados pelas pessoas que acreditavam que suas 
grandes orelhas serviam para melhor ouvir as palavras de Deus. A figura 19 traz a 
reprodução de um panotea, ser aparentemente humano, com orelhas 
exageradamente compridas, cobrindo praticamente metade do seu corpo, chegando 
até a altura da cintura. 
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Fig.19: representação de uma panotea ou panócia 
Fonte: http://cocanha.blogspot.com/2005/06/o-outro-e-o-mesmo.html 
  
O naturalismo fortemente arraigado nas concepções clássicas, apresentava 
o corpo deformado como o resultado do fracasso da physis.  O monstro era um ser 
similar ao animal, porém encontrava-se à margem da natureza. Courtine (in 
Vigarello 2008, p: 489), ao tratar sobre os primórdios da teratologia, afirma: 
 
 
De fato, o que será que relata esta história da teratologia, se a esboçarmos 
em linhas gerais? Ela explora, antes de tudo, as crenças mais antigas. 
Povoando as margens da natureza, o monstro era assimilado ao animal; 
escapando às suas regras, ele encarnava o fracasso da Criação; vivendo 
nos confins do mundo conhecido, ali ele proliferava em raças estranhas, 
“blemmyes” acéfalos, monópodes claudicando sobre a sua única perna, 
ciápodes repousando à sombra de seu imenso pé. Aristóteles explicava a 
natureza dos monstros, Plínio contava as suas maravilhas: a Antiguidade já 
os descrevia e constituía as premissas de uma teratologia. A silhueta do 
monstro projetava sua sombra grotesca atrás da figura humana,desde a 
origem dos conhecimentos. E os humanos temiam os monstro, ou os 
veneravam. 
 
Mesmo inumano, esse morador do limbo, ser do entre - espaço, despertava 
o fascínio e a curiosidade dos seres que estavam dentro das normas. Esse mesmo 
encantamento, atravessou os séculos e, no medievo, vestiu a roupagem cristã. 
  
106 
 
Segundo Courtine (ibid. p: 489), a estranheza diante do fantástico deu aos poucos, 
lugar ao temor maligno durante a Idade Média. O corpo deformado deixou de ser o 
fracasso da physis e passou a ser então o resultado da ira divina, castigo dos céus, 
evidência explícita do pecado. Ao tratar do corpo e a sexualidade no medievalismo, 
Matthews-Grieco (in Vigarello 2008, p: 243), reforça a idéia do estranhamento do 
corpo fora dos padrões, além de evidenciar mais uma vez a inferiorização da mulher 
na sociedade medieval, ao apresentar um cenário de escassa informação sobre o 
funcionamento do corpo humano e, dessa forma, o conseqüente desenvolvimento 
de posturas e ideais preconceituosos. Assim, afirma: 
 
 
Proibida pela Bíblia e por todas as autoridades médicas, a concepção 
durante a menstruação transgredia um tabu cultural profundo. Assim, as 
crianças monstruosas, mal formadas ou doentias eram sinais tangíveis da 
irresponsabilidade de seus pais. Uma progênie imperfeita podia, aliás, ser 
atribuída a uma posição “incorreta” assumida no coito. A única posição 
legítima para a procriação era uma posição alongada, a mulher deitada e o 
homem sobre ela, atitude que não somente reproduzia a hierarquia dos 
sexos, mas ainda reforçava as convicções à “passividade” da mulher. O 
nascimento de hermafroditas era portanto atribuído, entre outras causas 
possíveis, a uma inversão da posição “normal” entre homem e mulher: a 
mulher neste caso teria tomado a posição superior. Pressupunha-se 
também que os nascimentos monstruosos resultavam de relações 
passionais “a modo dos animais”, ou ainda de um “excesso de libido.”  
 
Sob o olhar cristão, aumentou a curiosidade do homem à respeito das 
formas bizarras de sua espécie. Segundo Courtine (in Vigarello 2008 p: 491), entre 
vários fatores culturais, as novas tecnologias de impressão da época foram 
fundamentais para alimentar a curiosidade humana sobre os chamados “monstros” 
e chegou aos séculos XV e XVI na sua maior forma de manifestação, através de 
publicações, nem sempre verdadeiras, de aparições monstruosas. As ilustrações 
que acompanhavam esses impressos, ajudaram a povoar o imaginário popular, 
alimentando assim cada vez mais a sua curiosidade, a exemplo do livro Histoire des 
monstres depuis l’antiquité jusqu’a nos jours, de Ernest Martin. Essa publicação de 
1880, mostrava que a exploração da idéia do monstro como exceção a um padrão 
atravessou séculos e, traduzindo as concepções de normalidade de cada período, 
evidenciou e reforçou a exclusão a partir da deformidade. Assim, seres humanos 
que nasciam sem o cérebro eram classificados como aberrações da natureza, 
destoando da construção de uma normalidade que se configurou em cada período 
de forma específica.  
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A figura 20 mostra uma ilustração dessa publicação, onde apresenta dois 
seres aparentemente humanos, anencéfalos, representados sem suas cabeças. 
 
 
Fig. 20: monstros anencéfalos. Ernest Martin, 1880 
Fonte: http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b23006724/f117.item 
 
A fabricação da monstruosidade, substituiu aos poucos o olhar sobre o 
monstro. Uma vez que as imagens construídas obedeciam a um padrão, o qual 
trabalhava com a distorção da figura humana ao mesmo tempo em que 
transplantava no corpo partes inumanas, criando assim corpos híbridos, o objetivo 
tornava-se claro numa época de instabilidade do poderio da Igreja. Courtine (ibid. p: 
502) explica:  
 
Eis, pois, a lição da monstruosidade confeccionada pelas folhas ocasionais: 
os monstros são outros tantos sinais da condenação divina das paixões, 
dos amores ilícitos, do luxo, da ociosidade, do jogo, da heresia. Os 
impressos levam à conclusão da necessidade da penitência, da humildade, 
da mudança de comportamento. Eles não são mais do que a forma secular 
e impressa de uma pregação cristã, fundada no recurso aos exempla, 
brandidos por uma pastoral herdada da tradição medieval, que se apóia na 
ameaça e no medo.  
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Ao mesmo tempo em que eram fabricadas, as imagens construídas 
sistematicamente passaram a movimentar um mercado de bizarrices cada vez mais 
próspero. Assim, a curiosidade sobre as formas teratóides continuou e, um pouco 
mais tarde, o interesse pelo corpo estranho estendeu-se ao Novo Mundo, que como 
tal, também já povoava o imaginário europeu. Se a curiosidade sobre os monstros já 
havia chegado a seu apogeu alguns séculos antes, o ápice do interesse pela 
monstruosidade aconteceu no século XIX na América do Norte, através da 
espetacularização das anomalias. Eram os freak shows, que junto as salas de 
cinema e aos parques de diversões, originariam a indústria do entretenimento e a 
cultura de massas do século XX, como mostra a figura 21, um homem com o rosto 
coberto de pêlos, não se sabe aqui se trata de uma montagem ou não, que era 
apresentado ao público nos freak shows como um híbrido de humano e cachorro.  
 
 
 
Fig. 21: Homem com face de cachorro 
Fonte: http://www.funnychill.com/media/480/Freak_Show/ 
 
O “homem com cara de cachorro” tinha sua imagem também publicada 
através dos cartazes de divulgação dos shows, como mostra a figura 22, um cartaz 
de um freak show. Esse híbrido, meio homem, meio animal, evidencia a exploração 
  
109 
 
não só do monstro, mas também da “cultura da monstruosidade”, desenvolvida 
através das imagens impressas. 
 
 
Fig. 22: Cartaz de um freak show 
Fonte:http://www.britannica.com/EBchecked/topicart/543052/72152/The-
Dog-Faced-Man-a-circus-poster-advertising-one-of 
 
Nesses shows de horror, eram explorados todos os tipos de corpos 
exóticos. Quanto mais longe dos padrões, mais sucesso faziam. Assim, anomalias 
como as encontradas em corpos que nasciam grudados, como pode ser percebido 
na figura 23, que mostra duas jovens aparentemente unidas pelos seus corpos, 
bizarramente dançando cada qual com seu parceiro.   
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Fig. 23: gêmeas siamesas 
Fonte: bizzarrefreakshow.blogspot.com 
 
A ciência, que sempre demonstrou curiosidade à respeito das anomalias 
físicas humanas, também corroborou à sua maneira com o interesse pelos corpos 
anormais. Foi criada assim a teratologia, ciência que estudava as deformidades do 
corpo. O olhar de espanto diante do fantástico na Antiguidade, substituído pela 
visão de horror e medo do corpo medieval castigado pelo seu pecado, a partir das 
Luzes passou a inspirar piedade pela desgraça que se transformava em doença. 
O discurso científico ganhou cada vez mais espaço. Com isso, o corpo 
deformado passou a ser visto como um organismo alterado pela ação da doença e 
como tal devia ser tratado. Com o novo ritmo instituído pela modernidade e a 
criação das ciências ligadas à psicologia humana, o interesse pelos corpos exóticos 
foi substituído pela estranheza das degenerações psíquicas. Entraram em cena a 
mulher histérica, os pervertidos sexuais, os psicopatas e toda a sorte de anomalias 
que a mente humana pudesse produzir. 
Paralelo a esse interesse da ciência pelo corpo humano anormal, 
desenvolveram-se técnicas de dissecação que, por algum motivo, haviam caído em 
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desuso durante os séculos medievais. Se a Igreja católica de alguma maneira 
proibiu as práticas dissecatórias, não foi por vias formais que isso ocorreu. Segundo 
Mandressi (in Vigarello 2008, p: 411), o único documento que existia, tratava-se da 
proibição por parte do Papa Bonifácio VIII, quanto da retirada dos conteúdos 
internos do cadáver, que visavam a facilitação de seu transporte até sua morada 
última. Em nenhum momento a prática médica foi condenada. A figura 24 mostra 
uma cena onde sacerdotes praticam a dissecação em pleno século XV.   
 
 
Fig. 24: Dissecação. Ilustração de compêndio de Bartolomeus Anglicus Séc. 
XV d.C.  
Fonte: http://www.danielhercos.com.br/historiamedicina2.htm 
  
Mesmo atrelados a uma concepção mágica da doença, pois se acreditava 
que a enfermidade era provocada pela entrada de um demônio no corpo do 
paciente, ou decorrência da influência dos astros, das almas dos mortos, de feitiços, 
pragas, “quebranto” ou “mau olhado”, ainda assim, não se pode dizer, segundo 
Mandressi (ibid.), que a dissecação era terminantemente condenada pela Igreja. 
Uma moral rígida foi injetada fortemente na sociedade, diretamente 
relacionada a idéia de corpo como a imagem do Criador ou mesmo como o dogma 
da ressurreição dos mortos. Contudo, Mandressi (ibid.) insiste que os tabus e 
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dogmas também não eram motivos claramente suficientes para justificar o 
temporário desinteresse pela prática médica da dissecação. Assim, outra questão 
quanto ao desuso de tais práticas, poderia estar relacionada a uma cultura que 
inferiorizava as artes mecânicas. Mandressi (in Vigarello 2008, p:414) explica: 
 
 
A divisão das tarefas que caracterizam a organização das dissecações 
públicas até o século XVI mostra, efetivamente, que elas eram regidas por 
uma hierarquia: o professor comandava o seu desenrolar, lia e comentava 
os escritos das autoridades do auto de sua cátedra. Ele era secundado por 
um demonstrator que fazia os assistentes ver (sic) o que o mestre 
explicava, enquanto a preparação do cadáver era em geral confiada a um 
cirurgião ou barbeiro.  
 
Mas, ainda segundo Mandressi (ibid., p: 415), a inferioridade atribuída às 
práticas manuais do período, também não se mostrava forte o bastante para 
explicar o intervalo de mais de um milênio na aplicação da dissecação dos corpos 
nos processos médicos.  
O motivo principal, porém não único, para o abandono da dissecação na 
medicina foi, segundo o autor, a simples falta de necessidade em fazê-lo, uma vez 
que a doença estava localizada na alma, não havia motivo para invadir os corpos à 
sua procura. Pode-se afirmar que estava embutido nesse pensamento questões 
culturais fortemente construídas e influenciadas inclusive pelo próprio cristianismo, 
mas o fato é que para a época, simplesmente o interesse pelo corpo enquanto 
matéria praticamente não existia.  
O que trouxe novamente a necessidade de um conhecimento á respeito do 
corpo enquanto matéria, estava ligado à instituição de outra forma de conhecimento 
associada à observação do objeto. Uma curiosidade que só podia ser sanada a 
partir do contato direto com a “realidade” conseguido através da visão. Essa 
concepção sobre o conhecimento que buscava a verdade do objeto a partir de sua 
materialidade, fundamentava todo o pensamento científico da época que passou a 
estruturar-se através do método. O corpo então contribuiu diretamente na 
construção de sua própria anatomia, registrada através de ilustrações e textos, 
como mostra a figura 25, uma representação dos músculos do corpo. 
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Fig. 25: prancha 399, livro II, sobre os músculos 
Fonte: http://www.obrasraras.usp.br/livro.php?obra=000399 
 
A ilustração, de autoria de um importante gravurista da Renascença, Jan 
Stephen van Calcar, integra o conjunto de imagens sobre anatomia que fazem parte 
do De humani corporis fabrica, de Vesálio. Esse trabalho, que conferiu ao 
anatomista o título de “pai da anatomia”, chamou a atenção dos letrados do período 
principalmente pelas suas ilustrações cheias de detalhes, feitas a partir da prática 
de dissecação. Além da riqueza de detalhes, outro fator que chamou a atenção foi a 
forma como os corpos foram apresentados, fragmentados, com as víceras expostas, 
com a carne rasgada, sem a carne, por fora e por dentro.  
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A figura 26 traz mais um exemplo da nova maneira de representar o corpo 
com seu interior exposto, na ilustração do livro VII, de Vesálio, que trata do cérebro.  
 
 
 
Fig. 26: prancha 606, livro VII, sobre o cérebro 
Fonte:http://www.obrasraras.usp.br/mostraOriginal.php?imagem=/obras
/000314/616_PAG606.jpg&rotulo=606 
 
 
 
Em outro exemplo retirado do mesmo livro, a figura 27, mostra o abdômen 
aberto expondo as entranhas do corpo humano. Em torno do elemento central, 
partes do corpo foram representadas separadas, numa disposição que não 
obedecia mais a organização natural, mas uma organização criada pelo próprio 
observador. 
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Fig. 27: prancha 397, livro V, sobre os órgãos abdominais 
Fonte: http://www.obrasraras.usp.br/livro.php?obra=000397 
  
 
Assim, segundo Mandressi (ibid.), as imagens começaram rapidamente a 
ter tanto valor quanto o seu objeto de origem, na hora de legitimar a realidade. Com 
o tempo, os registros textuais e imagéticos assumiram o poder da verdade sobre o 
corpo e passaram a dirigir a trajetória da dissecação como também a construir a 
própria composição corporal. 
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O corpo fragmentou-se numa cartografia criada a partir de seu aspecto mais 
sólido. Os líquidos, que antes mostravam todas as interações entre o corpo humano 
e o corpo cósmico, agora atrapalhavam a visão da “verdade”. “Eles sujam os sólidos 
e perturbam seu exame.” (MANDRESSI, ibid., p: 440). Com o passar do tempo, o 
corpo completamente seco, teve seus fragmentos incorporados ao mecanicismo 
vigente. Nesse sentido, o corpo transformou-se em máquina, um objeto 
manipulável, adaptável a artefatos e com possibilidades de interações com 
tecnologias cada vez mais refinadas.  
Diante desse panorama, percebe-se que o corpo humano assume 
diferentes concepções à medida que se relaciona e interage com diferentes 
tecnologias. Em alguns momentos, o corpo aparece como o aspecto material de 
uma dimensão mais sutil, através do entendimento aristotélico, onde a perfeição 
humana é buscada na relação direta do corpo com a natureza, sem mediações 
tecnológicas. Essa relação que retira a necessidade de mediação tecnológica nos 
contatos do ser humano com a natureza, coexiste a pensamentos antagônicos que 
defendem as relações humanas com a natureza possivelmente mediadas e até 
melhoradas pelas criações do homem. Esse dualismo persiste quando se trata das 
interações do ser humano com tecnologias, até os dias de hoje.  
Além de detectar através da história do corpo humano que diferentes 
concepções sobre o corpo aparecem à medida que este interage com tecnologias, 
também se percebe que o corpo humano há muito é um híbrido de naturezas 
diversas e distintas.     
Esse corpo híbrido será tratado no capítulo 3 a partir das análises de 
trabalhos de artistas que utilizando o corpo, aplicaram tecnologias no 
desenvolvimento de processos artísticos. Experimentaram o corpo e transitaram 
pelos seus limites. Buscaram nas fronteiras, as evidências do hibridismo do corpo 
humano.  
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CAPÍTULO 3  A ARTE COMO POSSIBILIDADE DE DESCONSTRUÇÃO DO 
CORPO 
 
 
Até o presente momento deste trabalho, o corpo humano foi apresentado 
através de sua historicidade, onde se pôde perceber que em nenhum momento 
esse corpo manteve-se estático, imutável. Mesmo quando se fecha numa categoria 
mais densa, com características mais rígidas, como as de uma máquina por 
exemplo, o corpo deixa de transformar-se e, por conseqüência, de transformar o seu 
entorno.  
Esse entendimento é atravessado pelo olhar da cultura, esta também como 
um processo dinâmico, múltiplo e polissêmico, que corresponde às interações entre 
os seres humanos e suas próprias criações. Da mesma maneira a tecnologia, 
enquanto criação humana desenvolvida através da ciência, é tratada como uma 
categoria complexa, que inclui além dos artefatos tecnológicos, o próprio ser 
humano na sua concepção.  
 Contextualizado num período da modernidade caracterizado, segundo 
Bauman (2000), por aspectos de instabilidade e transitoriedade, o corpo humano da 
atualidade reconfigura-se numa atmosfera fluida, constituída de possibilidades 
múltiplas e referenciais instáveis.  
Essa variação contínua do corpo, que no momento desenvolve-se num meio 
altamente complexo, aponta para um corpo que paradoxalmente, de essencial, 
talvez somente a sua própria capacidade de adaptação e mutação. Ou seja, um 
corpo mutante, portanto praticamente sem essência. Dessa forma, esse corpo 
humano da contemporaneidade apresenta-se como o reflexo da modernidade que 
ele próprio ajuda a construir.  
Como então localizar, definir ou entender o corpo humano, num momento 
em que nada ou muito pouco está definido? 
Talvez um apontamento para possíveis respostas esteja localizado numa 
análise dos deslocamentos dos corpos, não só geograficamente falando, mas 
também e principalmente, em seu sentido simbólico que abarca inclusive a 
interpretação de uma fisiologia.  
Os corpos focados nesse momento são aqueles que transgridem algumas 
categorias construídas ao longo da modernidade. Essas categorias, ao fixarem a 
partir de uma visão basicamente essencialista, no caso das identidades de gênero 
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“homem-mulher” ou determinista, ao propor uma natureza humana unicamente 
biológica, acredita-se, não dão conta da complexidade do momento presente, nem 
tampouco conseguem abarcar a transitoriedade e a mutabilidade dos corpos 
humanos.  
Portanto são os corpos que transitam nos espaços entre essas categorias, 
que extrapolam as fronteiras do determinismo biológico e criam identidades que se 
assumem continuamente móveis e infinitamente variáveis, que são tratados aqui. 
Aborda-se o corpo humano da contemporaneidade “moderno-líquida”, 
inserido nos processos artísticos em que o corpo interage direta ou indiretamente. 
Essa escolha parte do entendimento da arte em interação com a tecnologia como 
uma ação, um processo que evidencia e torna possível, assim, uma discussão 
sobre o corpo mutante e híbrido da modernidade em seu atual estágio.  
O corpo humano é aqui analisado a partir de processos artísticos que 
destacam de alguma forma as interações entre o biológico e o tecnológico, o natural 
e o artificial, demonstrando assim a existência de um corpo mutante em suas 
dimensões simbólicas e híbrido em suas dimensões fisiológicas.  
 
3.1 INTERAÇÕES ENTRE ARTE E TECNOLOGIA 
   
Antes de analisar alguns processos artísticos que evidenciam a existência 
dos corpos híbridos na arte, acredita-se ser necessário primeiramente tratar das 
interações entre a arte e a tecnologia. Dessa maneira, pode-se afirmar a partir de 
Machado (1993), que as práticas artísticas sempre estiveram associadas 
diretamente às tecnologias desenvolvidas em cada período. “Na realização dos 
fatos culturais, as técnicas de produção jogam um papel fundamental, embora não 
ainda inteiramente estudado e conhecido, sem elas, pelo menos a história inteira da 
arte seria impensável.” (MACHADO, 1993, p:11). O autor ainda afirma que as 
tecnologias mais recentes têm evidenciado cada vez mais a relação que sempre 
existiu entre a arte, a técnica e a ciência, mesmo essas sendo em alguns momentos 
concebidas como categorias divergentes entre si. Machado (1993, p: 11, 12) 
explica: 
 
Nenhuma leitura dos objetos culturais, recentes ou antigos, pode ser 
completa se não se considerar relevantes, em termos de resultados, a 
“lógica” intrínseca do material e os procedimentos técnicos que lhe dão 
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forma. A história da arte não é apenas a história das idéias estéticas, como 
se costuma ler nos manuais, mas também e sobretudo a história dos 
meios que nos permitem dar expressão a essas idéias. Tais mediadores, 
longe de configurarem dispositivos enunciadores neutros ou inocentes, na 
verdade desencadeiam mutações sensoriais e intelectuais que serão, 
muitas vezes, o motor das grandes transformações estéticas. Por essa 
razão, é impensável uma época de florescimento cultural sem um 
correspondente progresso das suas condições técnicas de expressão, 
como também é impensável uma época de avanços tecnológicos sem 
conseqüências no plano cultural. Só mesmo por uma distorção idealista se 
pode considerar os bens culturais como oriundos apenas de uma 
genialidade individual, desnudada entretanto de todo “artifício” e 
desprovida também de qualquer prótese instrumental.  
 
Concebe-se a arte como um processo de criação humana coletivo, 
dificilmente concretizado através de uma ação individual e em constante interação 
com os materiais disponíveis em cada período. Apesar dessa coletividade, devido 
aos avanços tecnológicos, entrar apenas no discurso pós-moderno, defende-se que 
ela sempre existiu mesmo em trabalhos de artistas como Leonardo Da Vinci (1452 – 
1519), Rodin (1840 – 1917) ou Picasso (1881 – 1973), os quais assumiam sozinhos 
a autoria de suas obras, sem levar em conta a equipe técnica necessária para 
desenvolver seus trabalhos, ou mesmo a interação com o apreciador da obra, que 
nesse momento da história, que vai do Renascimento até meados do século XX, 
ainda era o espectador passivo.  
 Essa característica coletiva, que na atualidade apresenta-se de forma mais 
explícita, parte da complexidade inerente aos processos artísticos, que têm na 
interação com a tecnologia e a ciência, seus fundamentos de ação.  
Portanto, defende-se a partir de Machado (1993) e Santaella (2003), que 
não se constitui enquanto novidade, o fato da arte interagir diretamente com a 
tecnologia e a ciência, nem tampouco os processos artísticos serem ações 
coletivas. 
 Dessa maneira, recorre-se mais uma vez à história da civilização ocidental 
e identifica-se no Renascimento o momento em que a arte passou a estruturar-se tal 
qual a conhecemos atualmente. Foi nesse momento que a arte libertou-se dos 
padrões religiosos que delimitavam suas práticas e, segundo Santaella (2003, p: 
151), tornou-se portátil ao desprender-se literalmente das paredes das igrejas, o que 
trouxe a necessidade de novas formas de preservação, armazenamento, exposição 
e apreciação das obras, fato que deu corpo à história da arte. 
Com isso, ainda segundo Santaella (ibid.), criaram-se os códigos que 
passaram a integrar o sistema das artes visuais, como o desenho, a pintura, a 
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gravura, a escultura e a arquitetura, cada qual com suas especificidades materiais e 
técnicas. Embora sejam ações artísticas já desenvolvidas anteriormente a esse 
período, essas práticas organizaram-se no Renascimento enquanto um sistema no 
universo das artes, com linguagens e técnicas particulares e específicas. 
Essa organização das linguagens na arte contribuiu também para a 
percepção da produção artística como um fator histórico, ou seja, a arte de cada 
período é marcada pelos meios e técnicas disponíveis naquele momento. “Assim 
sendo, cada período da história da arte no Ocidente tem sido marcado pelos meios 
que lhe são próprios. A cerâmica e a escultura no mundo grego, a tinta à óleo no 
Renascimento, a fotografia no século XIX, etc.” (SANTAELLA, ibid. pp: 151, 152).   
Isso demonstra que arte e tecnologia sempre andaram juntas, que a arte 
transforma-se à medida que se desenvolvem novas tecnologias e que tudo isso 
implica em mudanças culturais profundas. 
Assim, com base em Santaella (ibid.), pode-se identificar nas artes do 
Renascimento até aproximadamente o final do século XIX, momento da Revolução 
Industrial, uma produção artística mais artesanal, pois era o que a tecnologia do 
período possibilitava. Eram desenvolvidas obras de arte que dependiam diretamente 
da habilidade manual de cada artista bem como de sua equipe técnica. 
Instrumentos como o pincel, o lápis, a tinta, o buril ou o cinzel, típicos desse 
período, permitiam a criação de pinturas, desenhos, gravuras e esculturas, ou seja, 
as linguagens desenvolvidas na época. Com o desenvolvimento tecnológico, 
intensificado pela Revolução Industrial, passaram a surgir artefatos que foram além 
do prolongamento das mãos humanas. “Aparelhos” (FLUSSER, 1985) ou “máquinas 
de linguagem” (SANTAELLA, 2003) como a câmera fotográfica dariam um novo 
rumo aos processos artísticos, uma vez que a tecnologia passou a assumir com 
maior intensidade a mediação entre o ser humano e suas criações. Santaella (2003, 
p: 153) comenta as transformações da arte com o aparecimento da fotografia: 
 
A partir disso, o valor simbólico do espaço mitificado do atelier do artista 
começou a ser ofuscado por novas possibilidades de atuação, quando o 
artista passou a assumir sua posição urbana, saindo do atelier, 
abandonando o cavalete e o sonho da natureza em estado puro para colher 
flagrantes de rua e da vida mundana. Nunca seremos suficientemente 
enfáticos quanto ao poder revolucionário que a máquina fotográfica, 
aparentemente tão inofensiva, exerceu sobre a arte em meados do século 
XIX, quando teve início o movimento gradativo e contínuo de desconstrução 
dos princípios da visualidade válidos desde o Renascimento. 
 
  
121 
 
Com isso, inaugura-se a chamada “arte tecnológica”, uma forma de 
expressão humana intrínseca e explicitamente associada à máquina e à todas as 
implicações nela contida. Como já foi colocado, arte e tecnologia sempre 
caminharam juntas porém, a criação de máquinas mais interativas tornou esse 
processo inegavelmente explícito. 
Aqui cabe uma distinção entre alguns tipos de máquinas. Ao entender 
através de Santaella (1997) que as máquinas fundamentam-se a partir da imitação 
das capacidades humanas, então se pode dividir as máquinas em três tipos: As 
“musculares”, instrumentos utilizados antes da Revolução Industrial, que substituíam 
de forma bastante rudimentar a energia muscular humana em diversas atividades 
do cotidiano. Desde instrumentos simples como o arado, que dividia com o cavalo o 
esforço físico necessário nas práticas agrícolas, até os instrumentos de tortura 
aplicados na Inquisição e também instrumentos mais delicados, mas não menos 
simples, como os de medida, a exemplo o telescópio e o relógio. Com a introdução 
do vapor e mais tarde da eletricidade, essas máquinas tornaram-se mais 
sofisticadas e deixaram de imitar somente e passaram também a ampliar a 
capacidade muscular humana. Embalados ainda pelo desenvolvimento tecnológico 
propiciado pela Revolução Industrial, surge o segundo tipo de máquina, um pouco 
mais sutil, pois passa a funcionar como extensão dos sentidos humanos da audição, 
com o rádio e da visão, com a câmera fotográfica. Essas máquinas sensórias ou 
aparelhos, não só extrapolaram a imitação e ampliação de algumas capacidades 
humanas, mas também produziram e reproduziram novos signos sonoros e visuais. 
Santaella (1997, p: 37), ao tratar das máquinas sensórias, coloca: 
 
Enquanto as máquinas musculares são engenhosas, os aparelhos ou 
máquinas sensórias são construídas com o auxílio de pesquisas e teorias 
científicas sobre o funcionamento dos sentidos humanos, muito 
especialmente o olho. São, por isso mesmo, máquinas dotadas de uma 
inteligência sensível, na medida em que corporificam certo nível de 
conhecimento teórico sobre o funcionamento do órgão que elas 
prolongam. São também máquinas cognitivas tanto quanto são cognitivos 
os órgãos sensórios. [...] Enquanto as máquinas musculares foram feitas 
para trabalhar, os aparelhos foram feitos para simular o funcionamento de 
um órgão sensório. 
 
 
Além das máquinas musculares ou instrumentos de imitação e ampliação 
das capacidades físicas humanas, e das máquinas “sensórias” ou aparelhos de 
extensão e simulação das capacidades sensoriais do ser humano, o terceiro tipo de 
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máquina aparece com o surgimento do computador. Para Santaella (1997) são as 
máquinas “cerebrais”, pois na sua origem, “o computador não é simplesmente uma 
complicada rede de impulsos elétricos, nem apenas um dispositivo que caminha por 
meio de estados distintos como um autômato de estados finitos, mas é um 
dispositivo que processa símbolos.” (SANTAELLA, 1997, p: 39). 
Diante desse panorama do desenvolvimento das máquinas, o qual 
reverbera diretamente nas práticas artísticas e portanto nas ações humanas, pode-
se identificar nos estudos sobre as interações entre arte e tecnologia, duas 
vertentes de discussão, composta por um lado de uma visão progressista e positiva 
em relação às tecnologias em interação com o ser humano; e uma visão pessimista 
que, ao contrário dos entusiastas das tecnologias, pregam o fim da humanidade a 
partir da difusão exacerbada de tecnologias no mundo.  
Assim, pode-se afirmar a exemplo de Santaella (1997), que a lógica 
desenvolvida pelos entusiastas das tecnologias, defende que as máquinas ao 
ampliarem os músculos, os sentidos e as capacidades cerebrais humanas, 
desenvolvem uma simbiose cada vez mais refinada com os seres vivos. Ao 
tornarem-se gradativamente mais interativas, as máquinas adentram os corpos de 
forma cada vez mais sutil, deixando de ser uma prótese, um enxerto e passando a 
fazer parte da constituição do próprio ser humano física e psicologicamente. 
Desenvolve-se a partir disso toda uma teoria do “pós-humano”, com outra forma de 
conceber as relações coletivas, agora não exclusivamente entre seres 
exclusivamente biológicos, mas entre seres híbridos, cujas fronteiras apresentam-se 
em permanente redefinição. “É justamente esse novo ecossistema sensório-
cognitivo que está lançando novas bases para se repensar a robótica não mais 
como máquinas que trabalham para o homem, mas como a emergência de um novo 
tipo de humanidade.” (SANTAELLA, 1997, p: 41). 
Nessa mesma linha, Ascott (in Domingues, 1997), defende a existência 
cada vez mais presente de um ser “pós-humano”, que não sofre só transformações 
em seu corpo físico quando em contato com a máquina, mas também em sua 
própria consciência a partir de uma amplificação tecnológica que enriquece “nossos 
poderes de cognição e percepção”. Ascott (in Domingues, ibid., p: 336, 337) explica 
seu ponto de vista: 
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Essa nova faculdade é intensificada pelo computador e estendida 
telematicamente. E exatamente como a telepresença nos dá um novo 
sentido do eu, do mesmo modo nossos poderes de intuição (clarividência) 
se aceleram a um estado mais elevado de presciência: telepresciência 
(teleprescience). Isso significa que prevemos mais rápido, e mais longe. A 
Net aloja o futuro que, a propósito, estará tão distante de nosso presente 
eletrônico e imaterial como estamos agora do passado mecânico e 
material. Estamos andando em direção a uma radical rematerialização, por 
meio das redes de bioeletrônica e nanotecnologia, para uma 
reconfiguração das estruturas moleculares do nosso mundo, 
redesenhando a base atômica da nossa realidade. 
 
 
Na contrapartida desse pensamento estão as teorias que concebem as 
tecnologias desenvolvidas recentemente, as quais evidenciam cada vez mais seu 
poder de transformação dos corpos e das mentes dos seres humanos, como uma 
ameaça à humanidade.  
Os pessimistas, ao contrário dos entusiastas, traçam um panorama negativo 
da humanidade, quando esta se associa às tecnologias de forma indiscriminada. 
Assim, os discursos humanistas catastróficos surgem como um contrapeso para a 
posição eufórica dos entusiastas das tecnologias. Porém, para Machado (1993, p: 
10), apesar de levarem a uma discussão sobre as possibilidades da modernidade 
em seu atual estágio, os discursos pessimistas não efetivam uma postura crítica 
sobre o papel das tecnologias no mundo atual, restringindo-se a uma recusa de toda 
e qualquer aplicação tecnológica no mundo humano. Machado (1993, p: 11) afirma 
sobre isso que: 
 
Uniformizar a pluralidade, empastelar a diversidade das experiências, 
fechar os olhos para as diferenças de qualidade sob qualquer pretexto 
teórico abstrato, sobretudo quando não se conhece realmente aquilo que 
se critica, ou quando não se vai a campo para experimentar os fenômenos 
em toda a sua amplitude, pode resultar em posturas fatalistas de fundo 
bastante conformista, como aquela que hoje apregoam que nada mais há 
para se fazer no terreno da cultura, pois tudo terminará de alguma forma 
absorvido, incorporado pelas finalidades da estratégia industrial, e que a 
melhor resposta à produtividade tecnológica é o mutismo, o silêncio, a 
recusa de qualquer ação legitimadora.  
 
Machado (2007, p:37) continua sua crítica e aponta para um agravamento 
na falta de discussão sobre as problemáticas levantadas nas interações entre arte e 
tecnologia, quando os discursos pessimistas são deslocados de suas origens 
analíticas e aplicados em locais que vivem outras realidades. Cita como exemplo o 
Brasil, um país que vive sob a égide de uma tecnocracia mundial, onde depende 
econômica e politicamente dos avanços tecnológicos dos países mais 
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desenvolvidos, ficando assim sujeito a posicionamentos que nem sempre condizem 
com sua realidade. Quando absorve os discursos com teor pessimista desprovido 
de um debate, deixa de desenvolver, a partir de sua própria realidade, posturas 
alternativas para enfrentar problemas que envolvem o uso de tecnologias na 
sociedade humana. Machado (2007, p: 37) explica essa questão: 
 
 
No Brasil, sobretudo, em que idéias como as de Roy Ascott estão, além de 
tudo, mescladas com um misticismo de tipo folclorizado e de fundo 
colonizador (retorno ao xamanismo, ao tribalismo e aos efeitos 
terapêuticos de drogas indígenas como a aiuasca, supostamente formas 
“primitivas” de imersão e navegação, como aquelas que hoje 
experimentamos no ciberespaço e nos dispositivos de realidade virtual), a 
importação em larga escala de idéias e de modelos de ação de outras 
realidades socioeconômicas tem impedido o desenvolvimento entre nós de 
uma consciência alternativa relacionada às novas tecnologias. Com isso, 
seguimos a reboque – e sem massa crítica – de um movimento 
hegemônico, arquitetado em escala planetária.  
 
Assim, concorda-se com Machado (2007), sobre a necessidade de politizar 
o debate sobre as interações entre arte e tecnologia, as quais refletem as 
aplicações de tecnologias na sociedade, indo além de uma postura entusiasta ou 
pessimista. Porém, limitaremos aqui somente em expor as duas vertentes de 
pensamento, não aprofundando a discussão pois, apesar de como já colocado, o 
debate sobre a aplicação de tecnologias na vida humana ser de extrema 
importância, acredita-se, desvirtuaria o foco principal da pesquisa, ficando assim 
somente esse registro como demonstração de consciência da importância dessa 
discussão.  
 
3.2 MULTIPLICIDADE, INTERATIVIDADE E AUTORIA 
 
Ao dar continuidade às questões que permeiam a discussão sobre a 
existência de corpos humanos híbridos, evidenciados na atualidade a partir do 
encontro da arte com tecnologias mais recentes, passamos a tratar de algumas 
características encontradas em processos artísticos atuais as quais, acredita-se, 
refletem e explicitam a dinâmica dos corpos aqui tratados. 
Analisaremos dessa forma os pontos detectados como recorrentes na 
maioria dos trabalhos de arte desenvolvidos na atualidade, como a multiplicidade, 
que ao agregar vários elementos ao mesmo tempo num processo artístico, torna 
esmaecidas algumas fronteiras que delimitam entre outras coisas onde termina o 
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ser humano e começa a máquina. A interatividade, que ao possibilitar relações 
plurilaterais, desconstrói o sistema artista/ativo, espectador/passivo. Isso implica 
diretamente na destituição da autoridade exclusiva do artista sobre a obra e cria 
novas possibilidades de interação, entre elas, do corpo biológico com a máquina.  
Dessa maneira, multiplicidade, interatividade e autoria são os três aspectos 
em comum nos processos artísticos da atualidade que possibilitam a percepção do 
corpo humano como um híbrido biotecnológico. 
Esses três aspectos encontrados em processos artísticos que utilizam 
tecnologias recentes convergem-se e interagem numa teia de relações. Essa teia 
desenvolve processos de hibridização, que segundo Machado (1997, p: 238), 
refletem o mundo atual. 
 
[...] exprime o modo de conhecimento do homem contemporâneo. O 
mundo é visto e representado como uma trama de relações de uma 
complexidade inextricável, em que cada instante está marcado pela 
presença simultânea de elementos os mais heterogêneos e tudo isso 
ocorre num movimento vertiginoso, que torna mutantes e escorregadios 
todos os eventos, todos os contextos, todas as operações. 
 
 Tais características não apresentam nenhuma novidade aos processos de 
produção artística, pelo contrário, questões como interatividade, multiplicidade e 
autoria, sempre estiveram presentes nas construções simbólicas, porém, o que 
ocorre é que as novas tecnologias como a telemática, a nanotecnologia, a genética 
bem como o próprio computador, têm tornado evidentes fatos que muitas vezes não 
eram percebidos em sua totalidade ou pertinência. Aliado ao desenvolvimento de 
novos aparatos, pode-se colocar a partir de Machado (1997, p: 236), que fatores 
culturais mais abrangentes, como a consciência de uma complexidade, que se 
desenvolve a partir do entendimento do universo como um fenômeno caótico e 
instável e a conseqüente desconstrução do pensamento dicotômico clássico, 
questões já tratadas no capítulo 01 da presente pesquisa, ressaltam características 
nas artes, antes não tão claras. Surgem então novas sensibilidades, novos 
conceitos e novos problemas.  
Se nos construímos, como Flusser (1998) nos propõe, em uma “Pré-
história”, caracterizada pelo “domínio de imagens” e pela “ausência de texto”; e que 
agora vivemos a “Pós-história”, ou seja, um “processo circular que retraduz textos 
em imagens”, pode-se afirmar a partir de Flusser, que a multiplicidade, uma das 
características evidenciadas na arte da atualidade, reflete esse momento “pós-
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histórico”, ao apresentar os processos artísticos a partir da interação de diversas 
linguagens num mesmo tempo e espaço. Machado (1997, pp:238, 239), ao tratar da 
multiplicidade evidenciada na linguagem audiovisual, expõe alguns pontos que, 
acredita-se, caracterizam uma tendência da arte atual de um modo geral: 
 
A técnica da escritura múltipla [...] em que texto, vozes, ruídos e imagens 
simultâneas se combinam e se entrechocam para compor um tecido de 
rara complexidade, constitui a própria evidência estrutural daquilo que 
modernamente convencionamos chamar de estética da saturação, do 
excesso (a máxima concentração de informação num mínimo de espaço-
tempo) e também da instabilidade (ausência quase absoluta de qualquer 
integridade estrutural ou de qualquer sistematização temática ou 
estilística). [...] tendência geral da arte contemporânea caracterizada pela 
recusa das formas unitárias sistemáticas ou pela aceitação deliberada da 
pluridimensionalidade, da instabilidade e da mutabilidade como categorias 
produtivas no universo da cultura.  
 
 Machado (1997) exemplifica a multiplicidade na arte, mais especificamente 
no audiovisual, através de trabalhos como Parabolic people (1991) da videoartista 
brasileira Sandra Kogut.  No vídeo aparecem imagens de pessoas num primeiro 
momento em tela cheia. Essa primeira imagem desloca-se para o canto da tela num 
quadro menor, ao mesmo tempo em que surge outra imagem novamente na parte 
maior da tela. Simultaneamente as duas imagens são mostradas. Na seqüência, 
outra imagem aparece, enquanto que a anterior, se junta a primeira no canto da 
tela. Assim, sucessivamente, imagens aparecem no centro da tela e deslocam-se 
num quadro menor ao lado, juntando-se às outras imagens que continuam a ser 
exibidas todas ao mesmo tempo, junto a sons e textos. O vídeo basicamente 
consiste na abertura de novas imagens ou “janelas” simultaneamente dentro do 
mesmo quadro, tornando a tela um espaço de múltiplos elementos, um espaço 
imageticamente híbrido. Machado (ibid., p: 238) comenta a multiplicidade 
desenvolvida nesse trabalho: 
 
Parabolic people parece concentrar e exprimir com rara felicidade as 
tendências mais decisivamente inovadoras das poéticas tecnológicas da 
contemporaneidade, ao mesmo tempo em que radicaliza o processo de 
eletrificação da imagem iniciado por Nam June Paik e de desintegração de 
toda e qualquer unidade ou homogeneidade discursiva.   
 
Trabalhos dessa envergadura, segundo Machado (ibid.), exigem novas 
formas de leitura, as quais o autor chama de “leitura de tipo sinestésico” 
(MACHADO, ibid., p: 239). Assim, o apreciador da obra deve ser capaz de ao 
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mesmo tempo estar atento ao que é dito, mostrado e comentado através de textos 
que aparecem simultaneamente junto as imagens e ao som no mesmo quadro, ao 
mesmo tempo.  
Tais configurações híbridas implicam, ainda segundo Machado (ibid), na 
desconstrução da idéia de plano, conceito encontrado na linguagem cinematográfica 
tradicional. Os elementos imagéticos e sonoros, ao apresentarem-se múltiplos e 
simultâneos, quebram a leitura linear da imagem de planos em seqüência, tornando-
a insuficiente para entender o processo organizativo das imagens híbridas.  
E não é só na linguagem imagética que a multiplicidade aparece. Machado 
(ibid, pp:243, 244), trata dos processos híbridos também em outras áreas da 
produção cultural, como a música: 
 
A situação vivida hoje no universo da fotografia eletrônica, ou do tratamento 
eletrônico da imagem, ou ainda da simulação da fotografia por meio de 
recursos digitais não é muito diferente da situação vivida em qualquer outra 
área da produção cultural. Veja-se o que se passa, por exemplo, na área da 
música: os sons dos instrumentos são “samplerizados” (construídos por 
amostras) ou sintetizados eletronicamente, e as peças musicais não 
consistem em outra coisa que uma edição desses sons numa tela de 
computador, por meio de seqüenciadores concebidos especificamente para 
esse fim. O que quer dizer que, tal como ocorre agora na fotografia, a 
música que se ouve num disco já não é, em grande parte das vezes, o 
registro da performance de um instrumentista, mas o resultado de um 
trabalho de edição de sons eletronicamente gerados. 
 
Calvino (1990) também defendeu essa tendência à multiplicidade nas artes 
do final do século XX, quando definiu a multiplicidade como “redes de conexões 
entre os fatos, entre as pessoas e entre as coisas do mundo.” (CALVINO 1990, 
p:121). Para o autor, a multiplicidade é um fenômeno complexo que está presente 
nos atos mais prosaicos do cotidiano. A arte ao apropriar-se dessas ações rotineiras 
como elementos para seu desenvolvimento, traz a multiplicidade intrínseca nos seus 
processos. 
A multiplicidade recorrente nas produções artísticas da atualidade reforça 
assim, outras características relacionadas aos processos de produção simbólica 
desenvolvidos na sociedade atual, como a interatividade que por sua vez, traz 
consigo a problemática da autoria, como outra característica da arte desse atual 
período.  
Dessa maneira, para Machado (1997, p: 251), os processos de 
interatividade desenvolvidos em ações artísticas: 
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[...] pressupõem a intervenção ativa do leitor/espectador para a sua plena 
realização, que solicitam da audiência resposta autônoma e não prevista, 
abolindo, pelo menos nas experiências mais radicais, as fronteiras entre 
autor e fruidor, palco e platéia, produtor e consumidor.  
 
Mais uma vez é importante ressaltar que a interatividade assim como outros 
pontos levantados como características da arte desse momento, não é algo novo 
que se postula a partir da inserção de novas tecnologias, mas sim se torna mais 
evidente através das mesmas. Machado (1997, p:250), cita como exemplos de 
discussão da interatividade em outros momentos da sociedade ocidental, o discurso 
de Bertold Brecht (1898 - 1956), sobre a democratização dos meios de 
comunicação na Alemanha. Brecht defendia na instalação do sistema radiofônico 
alemão nos anos de 1930, uma participação direta dos cidadãos. Outro exemplo 
trazido por Machado (1997) sobre a discussão da interatividade na sociedade 
ocidental, é o discurso de Enzensberger (1929), que propõe nos anos de 1970 a 
interatividade como um processo de interação pluridimensional entre emissor e 
receptor nos sistemas de comunicação. Machado (1997, p: 250), explica a 
concepção de Enzensberger sobre a interatividade como um: 
 
[...] mecanismo de troca permanente de papéis entre emissores e 
receptores e supôs que, um dia, o modo de funcionamento dos meios de 
comunicação poderia deixar de ser um processo unidirecional de atuação 
dos produtores sobre os consumidores para se converter num sistema de 
trocas, de intercâmbio, de conversação, de feedback constante entre os 
implicados no processo de comunicação.  
 
Ainda nos anos de 1970, Raymond Willians (apud Machado, 1997), também 
trata da interatividade como uma possibilidade de autonomia do receptor dentro das 
teorias da comunicação. Para esse autor, dever-se-ia deslocar a idéia de emissor e 
receptor para a de “agentes intercomunicadores”, reconfigurando assim o sistema 
comunicacional tradicional.  
Machado (1997) continua a apontar outros momentos de discussão sobre a 
interatividade e mostra a partir dos teóricos da escola de Konstanz (H.R. Jauss, W. 
Iser, entre outros), que a relatividade inerente nas interpretações desenvolvidas 
dentro de um sistema comunicacional, já são por si, expressões de autonomia e 
relativa liberdade. Machado (1997, p: 251) explica essa concepção e cita alguns 
exemplos desse processo na arte: 
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[...] os atos de leitura e recepção, pelo fato de pressuporem interpretações 
diferenciadas, sempre foram também atos de criação e expressões de 
certa liberdade; a verdade é que apenas a partir dos anos 60 tais atos 
ganharam autonomia suficiente, a ponto de converterem, muitas vezes, o 
receptor em co-criador da obra. Os móbiles de Calder, os espetáculos 
coletivos do Living Theatre, os happenings do grupo Fluxus, as instalações 
e os ambientes imaginados por artistas como Donald Judd, Richard Serra 
ou Robert Morris, os poemas desmontáveis de Raymond Queneau, os 
bichos de Lígia Clark, os parangolés de Hélio Oiticica, são apenas alguns 
exemplos, dentre milhares de outros. 
 
Portanto, pode-se afirmar que a interatividade desenvolvida nos processos 
artísticos não parte da informatização dos meios de comunicação, uma vez que se 
discute sua aplicação bem antes desse estágio. Pode-se afirmar sim, a partir de 
Machado, que a informatização e o desenvolvimento tecnológico vieram evidenciar 
uma problemática que já ocorria, talvez de uma maneira não tão explícita, nos 
processos de produção simbólica.  
Por sua vez, a interatividade que aponta dentro das teorias da informação 
para outra configuração nas relações entre emissor e receptor ou, sob a perspectiva 
da arte, entre autor e espectador, torna movediço o terreno da autoria no processo 
artístico. Essa autoria, denominada por Foucault (1959, apud: COELHO, 1994, p: 
70) de “função-autor” é o que substitui a idéia de autor, enquanto indivíduo capaz de 
conceber um processo artístico de maneira solitária.  
Assim, recorre-se à tese do fim do autor, de Foucault, onde o teórico analisa 
entre outras coisas os fatores culturais que levaram o nome próprio a ser a 
categoria responsável por um texto, questão que, acredita-se, pode ser 
perfeitamente abarcada pelo contexto mais abrangente de um processo artístico. 
Seguindo essa lógica, a tese de Foucault recusa os postulados clássicos de 
“unidade da obra” e “originalidade criadora” por defender que a busca de uma 
coerência interna de uma obra é um ato de violência imposto pelo lado externo, à 
obra. Coelho (1994, p: 70), ainda lembra-se da negação de muitos autores às 
tentativas de redução de suas criações a um único estilo:  
 
São conhecidas as recusas dos autores às tentativas de classificação de 
suas obras neste ou naquele movimento, tanto quanto a fragilidade de 
certas categorizações e o uso que delas se faz como uma muleta na 
ausência de uma hermenêutica verdadeiramente seminal.     
 
Essa negação a um reducionismo das criações artísticas que surge da 
tentativa de rotular ou categorizar processos artísticos, como visto não parte da 
informatização dos meios, porém ganha força com esse fenômeno, pois se torna 
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possível desenvolver a multiplicidade e a interatividade de forma mais contundente, 
a partir de processos artísticos que se associam às possibilidades tecnológicas mais 
recentes.  
Machado (1997, p: 252) trata da discussão da autoria a partir da 
interatividade proporcionada por tecnologias como o computador, onde se pode 
desenvolver entre outras coisas, obras artísticas através da chamada hipermídia: 
 
O autor concebe não exatamente a obra, mas os seus elementos e o seu 
algoritmo combinatório, ao passo que cabe ao leitor realizar a obra, ainda 
que cada leitor a realize de forma diferente. Com base na arquitetura não-
linear das memórias de computador, pode-se hoje conceber obras em que 
textos, sons e imagens estariam ligados entre si por elos probabilísticos e 
móveis, podendo ser configurados pelos receptores de diferentes 
maneiras, de modo a compor possibilidades instáveis em quantidades 
infinitas. Isso é justamente o que chamamos de hipermídia. Com a obra 
combinatória, a distribuição dos papéis na cena da escritura se redefine: 
os pólos autor/leitor, produtor/receptor se trocam de forma muito mais 
operativa. O texto hipermidiático é a própria expressão dessa inversão de 
papéis, em que o leitor recupera (tal como nos primórdios da narrativa oral 
transmitida boca a boca) o seu papel fundante como co-criador e contribui 
decididamente para realizar a obra. 
 
Um exemplo de processo artístico que tem base na interatividade e co-
autoria desenvolvido a partir de tecnologias atuais, pode ser encontrado na obra 
“Ornitorrinco no Éden” do artista brasileiro Eduardo Kac. Este trabalho consiste 
numa série de eventos desenvolvidos através de uma instalação montada com 
tecnologias de telepresença e robótica, e explora através da interatividade, as 
relações possíveis entre espaços “reais” ou seja, o mundo fora da rede, e espaços 
virtuais ou “não-espaços”, situados na Internet. Abaixo segue a descrição de 
“Ornitorrinco no Éden”, feita por Kac (in Domingues, pp: 317, 318): 
 
 
A instalação de telepresença “Ornitorrinco no Éden” realizada em rede foi 
vivenciada na Internet em 23 de outubro de 1994, por aproximadamente 
cinco horas. Esta peça estabeleceu uma ponte entre o “não-lugar” da 
Internet e os espaços físicos em Seattle, WA, Chicago, IL, Lexington, KY. 
A peça constitui de três nós de participação ativa e múltiplos nós de 
observação mundial. Observadores anônimos de várias cidades 
americanas e vários países (incluindo Finlândia, Canadá, Alemanha e 
Irlanda) chegaram on-line e puderam ver a instalação remota em Chicago 
do ponto de vista do Ornitorrinco (que era controlado por participantes 
anônimos em Lexington e Seattle). (...) O telerrobô Ornitorrinco, móvel e 
sem fio em Chicago, era controlado em tempo real por em Lexington e 
Seattle. Os participantes distantes partilharam entre si o corpo do 
Ornitorrinco ao mesmo tempo. Via Internet, eles viram a instalação remota 
através do olho do Ornitorrinco. Os participantes controlavam o olho do 
telerrobô simultaneamente por meio de um link telefônico (teleconferência 
de três pontos) em tempo real. (.) O espaço da instalação foi dividido em 
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três setores, que estavam todos interconectados. O tema visual 
predominante foi a obsolescência da mídia, anteriormente percebida como 
inovadora, e a presença dessa mídia na nossa paisagem tecnológica. 
Discos LP obsoletos, fitas magnéticas, placas de circuitos e outros 
elementos foram usados primeiramente mais por sua forma, textura e 
escala externas do que por sua função. Luzes de teatro também foram 
usadas para intensificar a experiência visual e para controlar a projeção de 
sombras em áreas específicas da instalação. Pequenos objetos foram 
colocados em pontos estratégicos no espaço, incluindo globos plásticos 
que eram empurrados pelo telerrobô para lá e para cá, um objeto circular 
que ficava pendurado no teto e se movia de maneiras imprevisíveis, um 
pequeno robô estacionário com olhos brilhantes que, olhando-se com 
atenção, revelava-se um ventilador giratório, e um espelho que 
possibilitava que os participantes “vissem a si mesmos” como o telerrobô 
Ornitorrinco.Objetos como esses possibilitavam aos observadores 
encontros surpreendentes ao longo do caminho, à medida que exploravam 
o espaço e ajudavam a criar a atmosfera sugerida por esse paraíso de 
obsolescência. 
 
Segundo Kac (ibid.), um dos aspectos mais significativos deste trabalho, 
além da multiplicidade e interação, está na possibilidade do participante romper com 
a postura passiva de observador, próprio da experiência adquirida em obras 
tradicionalmente expostas em museus, tornando-se assim parte ativa da obra.  “O 
convite para a ação do participante leva à tomada de decisão e dá poder ao 
participante de ser responsável por aquilo que ele vê.” (KAC, ibid., p: 319). 
Em trabalhos como esse, é possível perceber como a interatividade 
desenvolve-se nos processos artísticos da atualidade. Além de discutir a questão da 
autoria da obra, uma vez que tanto o proponente, neste caso, Eduardo Kac, todos 
que interagiram com o trabalho acessando a rede e mesmo Ed Bennet, engenheiro 
responsável pela parte técnica do trabalho, são de alguma forma autores da obra, 
esse tipo de trabalho também possibilita a discussão da interconexão entre espaços 
distintos. Para Kac (in Domingues, 1997, p:316) a telepresença torna virtual o que 
só tem existência na realidade física e isso implica para o artista, uma ampliação do 
poder da ação humana, uma vez que se pode atuar de forma ativa e em tempo real, 
tanto no espaço físico como no virtual.  
Ainda com base em Kac (ibid.), essa quebra das fronteiras entre os 
espaços, neste caso físico e virtual, acontece devido a hibridização das mídias 
aplicadas ao trabalho. Para o artista, a série “Ornitorrinco” está em constante 
mutação portanto, segundo Kac (ibid.), ainda irá gerar outras possibilidades de 
multiplicidade e interatividade a partir do hibridismo entre tecnologias mais antigas e 
outras mais recentes e principalmente entre o próprio ser humano e a máquina. 
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Dessa forma, pode-se constatar que trabalhos como os desenvolvidos na 
série “Ornitorrinco”, ao deslocar a arte do objeto artístico transformando a obra de 
arte num processo contínuo e mutante, possibilita a interatividade, que transforma o 
espectador num elemento ativo na obra, evidencia a multiplicidade, propondo 
diversas ações e possibilidades ao mesmo tempo, mas também e principalmente 
apresenta o corpo humano como um ponto chave de ligação dentro de todo o 
processo. É nesse momento que aparece o corpo híbrido. Um corpo físico, mas que 
também é capaz de criar movimento no espaço virtual. Um corpo humano, mas que 
ao acoplar-se à máquina, estende suas possibilidades, extrapolando sua fisiologia. 
Um corpo individual, mas que na rede, torna-se coletivo. Um corpo biológico, mas 
que também é tecnológico. 
 
3.3 CORPOS HÍBRIDOS COMO MATÉRIA NA ARTE 
 
 Passaremos a tratar aqui das análises dos trabalhos em arte que, em 
contato com tecnologias, apresentam o corpo humano como um híbrido e complexo 
resultado de encontros e cruzamentos entre categorias e “naturezas”.   
 Dentro das possibilidades de interação do corpo humano com suportes 
tecnológicos, destacamos duas vertentes na arte, que evidenciam a existência de 
corpos híbridos. A primeira vertente trata da manipulação da aparência do corpo e 
da imersão dessa representação em interfaces virtuais, ou seja, são as práticas 
artísticas que utilizam o ambiente virtual conectado ao corpo, onde este atua e 
interage numa realidade digital, a exemplo da obra já comentada na seção anterior, 
“Ornitorrinco no Éden” de Eduardo Kac. Paralelo a essa vertente, está a 
possibilidade de interação do corpo físico com tecnologias. Aqui, é a materialidade 
do corpo que é acionada. Ao adentrar o corpo físico, as tecnologias recentes 
intensificam e expandem as mutações e materializam os processos de hibridação 
corporal. Kac (1998), comenta essas duas situações: 
 
A manipulação digital da aparência do corpo (e não do corpo propriamente 
dito) expressa claramente a plasticidade da nova identidade do corpo 
físico. Observamos regularmente este fenômeno, seja através das 
representações midiáticas de corpos idealizados ou imaginados, de 
projeções gráficas maleáveis e cambiantes em realidade virtual, ou de 
corporificações visuais em rede da presença dos usuários (incluindo 
avatares). Desenvolvimentos paralelos nas tecnologias médicas, tais como 
a cirurgia plástica e próteses neurais, têm nos permitido expandir essa 
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plasticidade imaterial para os corpos físicos. A pele não é mais uma 
barreira imutável que contém e define o corpo no espaço. Ao contrário, ela 
se torna o local de transmutações contínuas. (...) Duas das mais 
proeminentes tecnologias que operam além da visão são os implantes 
digitais e a engenharia genética.  
 
 
Quanto às interações que se dão sob a epiderme, atravessam a pele e 
interferem internamente no corpo através de ganchos, próteses, implantes ou 
mesmo alterações genéticas, destacamos os trabalhos de artistas como Bob 
Flanagan, Fakir Musafar, Orlan e Stelarc, citando algumas possibilidades dentro do 
crescente contingente de artistas que dispõem seus corpos para alterações em sua 
materialidade a partir da aplicação de tecnologias. 
Assim, busca-se nos trabalhos dos artistas citados, alguns aspectos que, 
acredita-se, tornam evidentes a natureza híbrida dos corpos. 
 Uma vez que esses artistas localizam seus corpos em territórios limites em 
alguns casos entre a dor e o prazer, entre o natural e o artificial, entre o humano e o 
não humano, a busca pelos limites do corpo desenvolvida nesses processos 
artísticos, é um dos pontos analisados, uma vez que o híbrido emerge nessas zonas 
de fronteira.  
Outro ponto de convergência entre as obras, buscado para explicitar os 
corpos híbridos está na interação proporcionada pelos processos artísticos 
abordados. Essa interação cria uma dinâmica onde a obra de arte desloca-se do 
objeto e transforma-se em um processo artístico, o qual permite que o artista, o 
espectador e profissionais das mais variadas áreas como técnicos, engenheiros, 
médicos, etc., participem desse processo ativamente.  
 E o corpo é o centro dessas interações, o nó de onde ramificam as 
possibilidades de ação nas obras. Assim, ligado as categorias com que interage, o 
corpo transita entre elas, mostrando-se enquanto “nó”, o resultado dessa mistura.   
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3.3.1 Quando a tecnologia entra na carne 
 
  
 
Fig. 28: Bob Flanagan em performance 
Fonte: http://vv.arts.ucla.edu/terminals/flanagan/flanagan.html 
 
Questionamentos sobre as fronteiras do corpo podem ser encontrados nas 
produções do escritor, poeta, performer e comediante norte americano Bob 
Flanagan (1952 – 1996). No início dos anos de 1980, Flanagan fundou o grupo 
BDSM (bondage, disciplina ou dominação, submissão ou sadismo e masoquismo), 
The society of Janus, em Los Angeles. Em seguida casou com a também performer, 
videomaker e fotógrafa Sheree Rose, com a qual durante vários anos desenvolveu 
performances onde seus corpos foram explorados a partir da dor e do prazer. 
Segundo Pires (2009), Sheree, assim com Flanagan, adepta do BDSM, ocupava 
nas práticas sadomasoquistas, a posição de dominadora, ficando Flanagan no lugar 
de escravo. Dessa forma, nas ações performáticas, Sheree era quem determinava 
as ações que Flanagan deveria desenvolver. Ainda segundo Pires (ibid.), a 
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recorrência na busca dos limites da dor nos processos performáticos de Flanagan, 
vem da forma como este vivenciou o fato de ser portador de fibrose cística, uma 
doença degenerativa que causa grande dor e desconforto, adquirida 
hereditariamente, a qual ao afetar os pulmões e o estômago, leva a uma morte 
prematura ainda na adolescência, fato que não ocorreu com Flanagan, o qual 
resistiu até os 43 anos, quando veio a falecer. Pires (2009, p: 117) comenta o 
trabalho de Flanagan: 
 
(...) na [performance] de Flanagan elas [penetrações e perfurações no 
corpo], almejam reduzir os efeitos sofridos pela degenerescência causada 
pela doença. (...) Objetos sintéticos, de diversas formas e dimensões, 
inseridos, embutidos, encravados. Dores combatendo-se entre si. Corpo, 
campo de batalha, desejos, superações.  
 
Em suas performances, Flanagan não se apresentava ao vivo. Utilizava o 
vídeo como recurso para mostrar suas ações, que em alguns casos, como no vídeo 
de apresentação da música Happines in slavery, da banda norte americana Nine 
inch nails, eram encenações. No videoclipe, que teve sua transmissão pública 
proibida em alguns países, Flanagan simula uma conexão física de caráter erótico 
com uma máquina, onde após obter prazer através de incisões e perfurações tem 
seu corpo destruído pela mesma.  
Já em uma ação desenvolvida em 1989, a qual o tirou do anonimato, 
Flanagan, agora sem simulações, extrapolou as fronteiras de uma normatização 
psicofisiológica imposta ao corpo “comum”, quando literalmente pregou seu pênis 
em uma tábua de madeira enquanto contava anedotas. A figura 29 mostra Flanagan 
durante essa ação.  
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Fig. 29: You always heart the one you love. Performance de 1991 
Fonte: http://petitionthelord.blogspot.com/2009_04_01_archive.html 
 
Segundo Pires (2009), Flanagan aponta algumas razões que o levaram a 
desenvolver performances que exploravam os limites da dor e do prazer no corpo, 
em seu poema Why?5. Segue um trecho do poema traduzido por Pires (2009, p: 
118): 
Porque meus pais me amavam mais quando eu estava doente; 
Porque nasci num mundo de sofrimento; 
Porque render-se é doce; 
Porque sou atraído por isso; 
Porque dependo disso; 
Porque a endorfina no cérebro é uma espécie de heroína natural; 
Porque aprendi a usar a minha medicina; 
Porque era um bom menino quando a usava; 
Porque vim a suportar isso tudo como um homem (...); 
Porque nada é obtido sem dor (...); 
Porque sempre se faz sofrer a quem se ama. 
 
 
                                                          
 
 
5
 O poema foi publicado em vídeo em sua versão original em inglês e está disponível em 
http://www.youtube.com/watch?v=9f6V2LefAi4 
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É sabido através de Pires (ibid.), que Flanagan aplicava em suas 
performances instrumentos e técnicas apontados pelo também performer Fakir 
Musafar como integrantes das sete categorias de jogos corporais, a saber: 
Contorção, que consiste em modificar a forma e o crescimento dos ossos através de 
ginástica, práticas shadus e alongamentos; Constrição: comprimir as formas do 
corpo através de acessórios como espartilho, salto alto ou qualquer tipo de amarra; 
Privações: práticas de jejum, privações de sono, limitações de movimento a partir do 
uso de gaiolas, caixões, etc; Impedimento: uso de adereços de ferro geralmente 
pesados como sapato, coleiras, correntes; Fogo: bronzeamento exagerado, eletro 
choques, queimaduras; Penetrações: flagelações, perfurações, tatuagens, injeções 
de agentes químicos e Suspensão: consiste em pendurar o corpo através de 
ganchos. (FAKIR MUSAFAR, 2008) 
 Ao interferir em seu corpo utilizando algumas dessas técnicas e 
instrumentos, Flanagan reconstruiu, segundo Pires (ibid) seu corpo através do 
combate da dor pela própria dor, unindo o biológico do seu corpo com o tecnológico 
dos instrumentos. Ao movimentar-se entre as práticas artísticas e as práticas 
masoquistas, acoplando ao seu corpo objetos, criando incisões e perfurações, o 
artista criou um deslocamento que desestruturou conceitos e categorias. O que é 
dor e o que é prazer? Com tantas interações, Flanagan e Sheree, Flanagan e 
público, mediados pelo vídeo e por todos os instrumentos e tecnologias associadas 
ao corpo, o que é a obra de arte e quem é seu autor? Onde acaba a arte e começa 
a vida do artista?  Quais os limites do seu corpo? Seu pênis pregado à madeira 
ainda é um pênis? Seu corpo, devido a doença, ligado a máquina de oxigênio 
através de tubos e fios, ainda é exclusivamente um corpo humano?  
Percebe-se a partir dessas questões que o corpo reconfigurado em 
processos artísticos dessa natureza, transborda o conceito de “humano” tal qual 
postulado até então. Assim, reafirma-se a partir de Seligmann-Silva (2005, p: 50) 
que a arte que explora os limites do corpo através da dor busca “redesenhar” o ser 
vivo, ao apagar as fronteiras conceituais que sustentavam sua identidade.  
 
A “arte da dor” justamente desfaz a negação/recalque da experiência 
dolorosa, bem como, em termos da “história da civilização”, quebra os 
tabus que haviam sido construídos em torno do corpo e de suas 
excreções. Se as demais instâncias garantidoras da identidade 
colapsaram ao longo dos duzentos anos – tais como a Religião, a Nação, 
o Estado, as Utopias – deixando apenas a esfera do “íntimo cotidiano” 
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como o último elo de ligação/identificação com o mundo, então a perda 
das coordenadas que garantiam uma unidade ao mundo, e do sentimento 
de pertença daí advindo é “compensada” por esses rituais de regressão. 
[...] A “arte do corpo” tenta reinscrever o simbólico: apagar/retraçar os 
limites entre o homem e a natureza. Devemos atentar também para o fato 
de que na medida em que o homem avança nos domínios dos códigos da 
natureza, paradoxalmente esta parece se diferenciar cada vez menos 
enquanto instância destacável da “cultura”. O artista é, portanto, aquele 
que, hoje, leva mais adiante as visões do homem-animal e também do 
homem-máquina.   
 
Ao também transitar nos limites da arte e do corpo, insere-se nesse mesmo 
contexto de corpo híbrido, construído a partir de interferências de técnicas e 
artefatos no biológico, as intervenções de Fakir Musafar (1930), diretor e professor 
da Fakir Body Piercing & Branding Intensiv, única escola licenciada pelo estado da 
Califórnia para ministrar cursos de transformações corporais. É também proprietário 
da revista Body Play, auto proclama-se xamã, artista e, sobretudo, um profundo 
conhecedor das técnicas de modificação corporal. (FAKIR MUSAFAR, 2008). Além 
disso, acredita que a ciência não é outra coisa senão magia e que “a negatividade 
da dor só existe para aqueles que não treinaram o suficiente para poder controlá-la 
e transformá-la no que quiserem, inclusive em prazer.” (RE/ SEARCH, 1989, p:13 
apud Le Breton, 2003, p: 37). Fundou em 1967 o movimento Modern primitives que, 
segundo Musafar, é uma retomada ao primitivismo com uma roupagem pós-
moderna. Le Breton (2003, pp: 37, 38) explica esse movimento: 
 
(...) Os ritos tradicionais são folclorizados à maneira de uma máscara dos 
espíritos exposta por trás dos vidros de um museu; eles transformam-se 
em signos indiferentes a seu conteúdo dos quais só importa o valor de 
representação para nossas sociedades ocidentais contemporâneas.  
 
 
O primitivismo moderno parte das idéias do primitivismo que, segundo 
Mizrach (2009), ainda tem associado fortemente ao seu conceito, a idéia de 
primitivo enquanto parte não civilizada da sociedade. Aquela porção ainda não 
tomada pela industrialização, ou seja, um período que antecedeu a modernidade. 
Mizrach (2009), comenta a dimensão valorativa que esse pensamento veio adquirir: 
 
Enquanto uma Antropologia culturalmente mais relativista procurou limpar 
as idéias pejorativas associadas com "primitivismo", preferindo descrever 
ideograficamente mais que evolucionariamente as menos “avançadas”, 
pré-modernas, sociedades indígenas do planeta, a noção de "primitivo" 
continuou poderosa na cultura ocidental, que internalizou representações 
de "primitivos" de dentro (Nativos Americanos) e de fora (Oceanianos, 
Africanos etc.). Para muitas pessoas na órbita das civilizações ocidentais 
(que aos poucos cobrem o planeta inteiro), o “primitivo” ainda significa um 
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pré-moderno, alternativa imaculada” para a industrialização, o capitalismo 
e o iluminismo europeus. Representa um passado dourado, de coisas 
deixadas de lado na marcha do progresso, ao qual poderia ser justaposto 
um futuro tecnológico distópico.  
  
 
Dessa forma, ainda com base em Mizrach (2009), se modernidade 
significou, sobretudo no universo das artes, experimentação, recusa às tradições do 
passado, que tornavam lentos os rumos em direção ao progresso, a pós-
modernidade, ainda segundo Mizrach (ibid.), é a junção do pré-moderno com o 
moderno.  
 
Pós-modernidade, se algo, é em essência, uma combinação de 
modernidade e pré-moderno - um tipo de marca do abandonado e do não 
tentado. Num mundo onde o velho (tradição, superstição, crenças 
populares etc.) é mais e mais abandonado, nada pode ser mais novo e 
vanguarda do que reintroduzi-lo mais uma vez; este é o estado irônico da 
pós-modernidade.  
 
 
Dentro dessa ambigüidade característica do momento presente, o 
primitivismo moderno, ao trazer os rituais indígenas do passado misturados a 
artefatos hi-tec, dispõe o corpo humano em cerimônias, busca a sensibilidade 
através do espiritual em detrimento a materialidade inclusive do próprio corpo. Isso, 
para Mizrach (ibid), é o mais “pós-moderno” dos movimentos culturais da atualidade. 
Um híbrido de tradições abandonadas e situações ainda não experimentadas que 
tem no corpo humano o centro dessas interações. E Musafar é, ao lado de Stelarc, 
um dos artistas mais radicais dessa linha.  
Ainda criança, Musafar iniciou seu processo de modificação corporal, ao 
colocar um espartilho aos 12 anos de idade. A figura 30 mostra Musafar e a 
modificação de seu tórax após 17 anos de processo de modelação de seu corpo 
físico desenvolvido por um artefato.  
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Fig. 30: Fakir Musafar em Perfect gentleman, 1959. 
Fonte: http://www.fakir.org/aboutfakir/index.html 
 
 
Le Breton (2003, p: 36, 37), apresenta parte da trajetória de Fakir Musafar 
através de suas experiências com os limites do corpo: 
 
Apaixonado por uma reportagem do National Geographic, aos 12 anos, 
encerra a cintura num espartilho justo para se parecer com um 
adolescente apertado em um cinto-ritual de uma fotografia que o 
impressionou. No ano seguinte, realiza seu primeiro piercing, no prepúcio 
e, a seus olhos, estabelece simbolicamente o momento de nascimento dos 
moderns primitives. Passa horas fazendo o piercing com um broche 
finamente lapidado; vive essa metamorfose de seu corpo como uma 
experiência espiritual. Adolescente, prossegue sua busca pessoal, 
tatuando ele mesmo seu peito. Traspassa o nariz , as orelhas, enfia 
agulhas em seu corpo. A dor não o afeta, porque ele a controla, mas, 
graças a esses momentos em que arranca do comum, vive estados de 
consciência alterada que tenta reproduzir. 
 
Ao transformar a dor em prazer, Musafar altera os limites do seu corpo e 
cria uma mutação em sua fisiologia. Assim como em Flanagan, os trabalhos de 
Musafar acontecem nas fronteiras do corpo e da arte, não deixando clara a 
existência de um objeto artístico, de um artista responsável pela obra, nem 
tampouco onde acaba o corpo físico e inicia o corpo tecnológico. Assim, o corpo de 
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Musafar apresenta-se como o indício de um corpo em mutação, num processo 
artístico onde Musafar é o responsável por partes desse processo. 
Segundo Le Breton (2003, p: 37), Musafar continua suas experiências com 
os limites do corpo, através de jejuns, privações de sono e situações de quase 
asfixia. Atravessa literalmente as fronteiras de sua epiderme com anzóis enroscados 
pelo corpo, os quais suspendem objetos pesados. Ganchos traspassam a pele de 
seu peito e erguem seu corpo, como mostra a figura 31, um ritual de suspensão 
realizado em 1982. 
 
 
Fig. 31: ritual de suspensão, Fakir Musafar 
Fonte: http://www.fakir.org/aboutfakir/index.html 
 
Nessa ação intitulada “Dança sagrada e profana”, todo o peso do corpo de 
Fakir Musafar, suspenso do chão, está apoiado em dois ganchos que atravessam a 
pele do seu peito. Ao declarar que em vez de dor sente êxtase e prazer, Musafar 
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rompe as fronteiras do ritual, da arte e do corpo. Le Breton (2003, p: 37) escreve 
sobre isso: 
 
Ao lhe perguntarem sobre o significado de sua conduta, evoca o prazer 
que sente em certas ações e os estados de êxtase que experimenta com 
elas. Fakir Musafar é um exemplo impressionante do “primitivismo 
moderno”, isto é, dessa colagem de práticas e de rituais fora de contexto, 
flutuando em uma eternidade indiferente, longe de seu significado cultural 
original, muitas vezes ignorado por aqueles que o empregam 
transformando-o em performances físicas. Mas essas experiências nem 
por isso deixam de revestir formas de sagrados íntimos que tornam sua 
realização particularmente intensa.  
 
 
Assim como Fakir Musafar explora as fronteiras do seu corpo através da 
mistura de rituais tradicionais e artefatos tecnológicos, criando assim um corpo 
híbrido não só de natureza e tecnologia, mas também de passado e futuro, tradição 
e experimentação, outro artista que evidencia a existência de corpos híbridos a 
partir de seu trabalho artístico, é o australiano Stelarc (1946), que desenvolveu mais 
de 25 performances a partir de várias tecnologias, sendo a robótica a principal 
delas. Sempre integrando o corpo a tecnologias, Stelarc experimentou seu corpo 
através de suspensão, com próteses robóticas, ligado a Internet, modificado por 
implantes. Apresentou seu corpo de várias maneiras para defender a idéia de um 
“pós-evolucionismo”, onde entende o corpo como um acessório fadado ao 
desaparecimento. Na figura 32, Stelarc tem seu corpo suspenso através de ganchos 
atrelados a sua pele. Seu peso é contrabalançado pelo peso de algumas pedras. 
 
 
Figura 32: Stelarc, 'Sitting/Swaying: Event for rock suspension'. Japão, 1980 
Fonte:http://www.monash.edu.au/news/monashmemo/stories/20050803/print- 
version.html 
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Os rígidos ganchos que atravessam a densidade da sua carne, possibilitam 
que o seu corpo flutue. Esse é o início da desmaterialização do corpo pela 
tecnologia refletido em seu trabalho. Segundo Le Breton (2003, p: 50), o corpo é na 
concepção de Stelarc e muitos de seus contemporâneos “uma espécie de carapaça 
anacrônica da qual é urgente se livrar.” Essa postura é defendida em outro trabalho 
onde Stelarc reforça a idéia de um corpo pós-biológico, híbrido de natureza e 
artefatos tecnológicos. Em The third hand, uma prótese robótica acoplada ao corpo, 
que pode ser vista na figura 33, Stelarc cria uma “terceira mão”, amplificando a força 
corporal através de sinais elétricos controlados pelos músculos do abdômen e da 
perna. 
  
 
Fig. 33: The third hand, Stelarc 
Fonte: http://www.stelarc.va.com.au/photos/01.html 
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Para Stelarc, segundo Le Breton (2003 p:52), o braço eletrônico e os 
dispositivos ligados a esse braço com todos os fios, plugs, transmissores e 
receptores que se enroscam em sua carne, fazem parte de seu próprio corpo. A 
tecnologia nesse momento deixa de ser uma extensão do corpo e passa a ser parte 
integrante desse corpo. Essa afirmação torna-se mais evidente quando se passa a 
considerar o mundo virtual da Internet como mais uma possibilidade do ser humano. 
Le Breton (2003, p:52) comenta essa colocação de Stelarc: 
 
Para Stelarc o corpo é obsoleto, despojado de valor, tornado insípido e 
suscetível a todos os emparelhamentos tecnológicos ou de todas as 
experiências extremas para ampliar suas possibilidades, premê-lo ou 
convertê-lo em simples suporte. O corpo deixa de ser o lugar do sujeito e 
torna-se um objeto de seu ambiente. Em suma, Stelarc diz que a era 
darwiniana está se extinguindo; o homem liberta-se da evolução a partir do 
momento em que a tecnologia invade o corpo e o recompõe de acordo 
com as circunstâncias . O corpo antigo tornou-se anacrônico. Em uma 
época em que os indivíduos comunicam-se com a velocidade da luz pela 
Internet, o corpo não serve mais para nada, pensa Stelarc, é inapto para 
acumular a soma de informações que circulam.  
 
 
Assim, Stelarc defende o fim do corpo como o conhecemos e a emergência 
de uma pós-humanidade, que se desenvolve objetivando não mais perpetuar a 
espécie a partir da reprodução de si, mas sim, remodelar o indivíduo, 
potencializando o seu corpo, recompondo-o através de tecnologias. Assim, Stelarc 
(in Domingues, 1997, p:53) reafirma a sua busca por autonomia para modificar o 
corpo, pelo menos o seu próprio corpo. 
 
A questão não é se a sociedade vai permitir às pessoas a liberdade de 
expressão, mas sim se a espécie humana vai permitir que os indivíduos 
construam códigos genéticos alternativos. A LIBERDADE FUNDAMENTAL 
É OS INDIVÍDUOS PODEREM DETERMINAR O DESTINO DE SEU 
PRÓPRIO DNA. A mudança biológica torna-se mais uma questão de 
escolha que de oportunidade. EVOLUÇÃO PELO INDIVÍDUO, PARA O 
INDIVÍDUO. As tecnologias médicas que monitoram, mapeiam e 
modificam o corpo também oferecem um meio de manipular a estrutura do 
corpo. Quando acoplamos ou implantamos dispositivos protéticos para 
alongar a vida de uma pessoa, também criamos um potencial para 
impulsionar o desenvolvimento pós-evolutivo – PESSOAS REMENDADAS 
SÃO EXPERIMENTOS PÓS-EVOLUTIVOS. [grifos do autor] 
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A figura 34 mostra parte de outro trabalho de Stelarc, uma prótese de orelha 
humana implantada subcutaneamente em seu braço esquerdo. 
 
 
 
Fig.34 : Implante de orelha, Stelarc, 2007 
Fonte: http://belle80.wordpress.com/2007/10/12/stelarc-is-at-it-again/ 
 
A prótese, antes de ser implantada foi cultivada em laboratório através de 
um processo de cultura celular. Stelarc ainda não concluiu seu trabalho, pois 
pretende implantar um microfone ligado a um transmissor bluetooth de modo que a 
orelha do braço possa transmitir o que o braço “ouve” via Internet. Dessa maneira 
Stelarc procura quebrar algumas fronteiras do corpo apresentando-o acoplado a 
próteses que evidenciam as fragilidades e as limitações do corpo biológico. Ao criar 
uma mão robótica mais potente que seus dois braços juntos denuncia essa 
fragilidade e ao implantar uma orelha em um de seus braços, propõe outras 
possibilidades para o corpo extrapolando seus limites. Assim, defende sua 
obsolescência. Para o artista, o corpo humano está biologicamente inadequado para 
absorver a nova dinâmica do mundo. Stelarc (in Domingues, 1997, p: 54) explica 
essa postura: 
 
É hora de se perguntar se um corpo bípede, que respira, com visão 
binocular e um cérebro de 1.400 cm³ é uma forma biológica adequada. [...] 
O corpo é uma estrutura nem muito eficiente, nem muito durável. Com 
freqüência ele funciona mal e se cansa rapidamente; sua performance é 
determinada por sua idade. É suscetível a doenças e está fadado a uma 
morte certa e iminente. Seus parâmetros de sobrevivência são muito 
limitados – o corpo pode sobreviver somente semanas sem comida, dias 
sem água e minutos sem oxigênio 
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Para Santaella (2003), essa linha de pensamento que defende a 
obsolescência do corpo humano e propõe a eminência de um novo corpo “pós-
humano”, vem sendo uma constante não só em trabalhos artísticos como os de 
Stelarc, mas também nos meios acadêmicos. Santaella (ibid., pp: 191, 192) traça 
um breve panorama dessas discussões: 
  
Em 1988, Hans Moravec, em seu livro Mind Children, ousadamente falava 
de um mundo pós-biológico de liberação do pensamento da escravidão de 
um corpo mortal. Em 1989, Jean Claude Beaune, em seu estudo sobre 
autômatos, chamou de autômato cibernético e informático uma nova 
espécie de criatura viva dotada de uma inteligência semi-autônoma. (...) 
Em 1990 (...) Stelarc (...) falava em estratégias pós-evolucionistas para 
reprojetar o corpo humano biologicamente mal equipado para enfrentar 
seu novo ambiente extraterrestre. Em 1991, J. Deitch organizou uma 
exposição itinerante sobre o pós-humano. (...) Em 1993, em um artigo 
intitulado The desireto be wired, Gareth Branwyn mencionava a 
emergência de una (sic) tecnomitologia que, consiste em “morfar”, 
“formatar” o corpo humano para que ele responda às exigências e às 
responsabilidades de uma era pós-humana. Francesco Antonucci, em 
1994, falava de corpo biomaquinal; Oliver Dyens, em 1995, pressagiava o 
futuro de uma outra espécie de corpo e Roy Ascott, em 1995b, utilizando a 
expressão pós-humana e pós-biológica para se referir à consciência 
emergente que se expande para além do organismo humano, anunciava 
que estamos a caminho de nos tornarmos biônicos. 
 
 
Já Dupuy (in Novaes 2009), ao tratar das teorias que apontam para a 
emergência de uma nova natureza humana, através dos cruzamentos entre 
tecnologias e corpos biológicos, argumenta que na atualidade desenvolve-se o 
“transhumanismo”, um movimento herdeiro da cibernética, o qual prega a atualidade 
como um momento transitório, de experimentações tecnológicas no corpo que 
visam ao pós-humano, um ser provavelmente distante do que é o ser humano na 
atualidade, pois terá suas dimensões psicofisiológicas potencializadas por 
tecnologias. Dupuy (in Novaes, ibid, p: 90) afirma sobre isso: 
 
O movimento intelectual e cultural que se denomina transhumanismo tem 
a clara missão de melhorar fundamentalmente a condição humana pelo 
uso da razão, sobretudo desenvolvendo e tornando acessíveis a todos as 
técnicas que permitirão eliminar consideravelmente as capacidades 
intelectuais, físicas e psicológicas do homem. O objetivo anunciado é o de 
ultrapassar os limites que constituem hoje a condição humana, entre eles o 
sofrimento, o envelhecimento e a morte, a inteligência limitada dos seres 
humanos e de suas máquinas, o fato de que não escolhemos nossa 
psicologia e nossos afetos, assim como nosso confinamento nos limites do 
planeta Terra.  (...) Transhumanismo significa humano em transição, em 
direção a um estado chamado pós-humano, no qual a espécie humana 
terá dado lugar a uma outra espécie que ela mesma fará nascer.  
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Dupuy (ibid., p: 91) continua suas colocações e atenta para o fato de que o 
movimento transhumanista está diretamente associado ao poder da técnica. Isso 
implica em sofrer influências, que determinam escolhas tecnológicas e científicas 
importantes, as quais apontam os direcionamentos das pesquisas. Cita como 
exemplos alguns personagens interessantes como o redator do manifesto 
transhumanista, o filósofo sueco Nick Bostrom, que ocupa uma cadeira em Oxford e 
dirige o Future of Humanity Institute. O sociólogo, especialista em seitas religiosas 
William S. Bainbridge, que além de chefiar a redação do Journal os Evolution and 
Technology, comanda pesquisas ambiciosas em nanotecnologia na National 
Scientific Foundation. Além de Robin Hansen, que já ocupou importantes cargos no 
Pentágono.  
Apesar desses dados, Dupuy (ibid.) acredita que a maioria das pesquisas 
desenvolvidas pelos transhumanistas não são alcançáveis, pelo menos não num 
futuro próximo. Assim, pesquisas em Inteligência Artificial, que objetivam criar 
máquinas que pensem e tenham consciência de si próprias, ou pesquisas em 
nanotecnologia, que visam a criação de vida artificial a partir da manipulação da 
matéria em escalas molecular e atômica, não passam para Dupuy, de utopias. 
Porém, reconhece que apesar de utópico, os avanços tecnocientíficos 
desenvolvidos até então, os quais servem de argumento para os transhumanistas, 
aceleram a cada dia. Dupuy (2009, p: 93) comenta essas possibilidades: 
 
Muitos dos projetos técnicos mobilizados pelos transhumanistas fazem 
parte mais da ficção científica do que das possibilidades reais, ao menos 
num futuro previsível. Entretanto, a técnica avança rapidamente em 
domínios tão diversos como a realidade virtual, o diagnóstico genético pré-
implantatório, o gênio genético, a farmacopéia da memória, a cirurgia 
estética, as mudanças de sexo, as próteses, a medicina 
antienvelhecimento, as interfaces entre homem e máquina. Tudo isso 
consolida os transhumanistas na sua convicção de que seus sonhos não 
são inatingíveis. 
 
Reforçado por trabalhos como de Stelarc, o qual viabiliza uma possibilidade 
das teorias defendidas pelos transhumanistas, quando apresenta o corpo humano 
híbrido enquanto realidade palpável, os ideais do pós-humanismo vão literalmente 
ganhando corpo. Santaella (2003, p:181) que chama esse híbrido de corpo 
“biocibernético” ou “biotecnológico”, defende que gradativamente surge um novo 
estatuto do corpo humano, forjado a partir das ramificações tecnológicas, que 
possibilitam desde a potencialização física das capacidades humanas, passando 
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pela simulação através da vida artificial e chegando à replicação através da 
decifração do genoma humano.  
Sem seguir a mesma concepção do “pós-humanismo” defendida por 
Stelarc, e as teorias tranhumanistas e pós-humanistas porém, da mesma forma, 
defendendo e experimentando outras possibilidades e limites do próprio corpo, está 
a artista francesa Orlan. Ao propor uma discussão sobre a normatização de padrões 
estéticos e as possibilidades de mutação do corpo através de tecnologias recentes 
na área da cirurgia plástica, Orlan transforma partes de seu corpo a partir de uma 
série de intervenções cirúrgicas. Ao alterar seu corpo, Orlan, diferente de Flanagan 
ou Musafar, não o faz através da dor. Nem tampouco, como já colocado, defende as 
concepções transhumanistas ou pós-humanistas de Stelarc. Seu ponto de 
discussão ao transformar o corpo é a própria mutação. Em seu processo artístico 
intitulado “A Reencarnação da Santa Orlan” (1990 - 1993), a artista materializou as 
metamorfoses do seu corpo através da cirurgia plástica. Ao todo foram nove 
intervenções cirúrgicas que transformaram completamente o rosto da artista, 
transmitidas ao vivo, via satélite simultanemante para diversos lugares, inclusive 
grandes galerias de arte européias. 
Para Le Breton (2003, p: 47), ao apropriar-se de técnicas cirúrgicas para 
desenvolver suas performances, Orlan desloca o procedimento cirúrgico do universo 
médico e o transforma num espetáculo artístico: 
 
Após a anestesia da dor graças a uma peridural, o cirurgião e os membros 
de sua equipe, todos vestidos por grandes costureiros, começam a 
trabalhar, seguindo uma dramaturgia meticulosa. Uma cerimônia barroca 
mescla a dança à palavra, a pintura à imagem de vídeo ou à fotografia, o 
teatro, as artes plásticas, a carne e a faca. A performance é substituída por 
sistemas de vídeo e é difundida simultaneamente em diferentes galerias 
ou museus de Paris, Toronto, Nova York, etc. A cena da operação torna-
se uma oficina , e a intervenção cirúrgica, o espetáculo, mas também parte 
da obra apresentada. Fotografias, desenhos, pinturas, relicários que 
contêm sangue e gordura do artista prolongam a performance e seu 
registro em vídeo.  
  
 
Nessa série de performances de Orlan, destaca-se a multiplicidade dos 
elementos na obra. A artista misturou diversas linguagens como fotografia, 
performance, pintura, teatro, poesia, vídeo, as quais aconteceram todas ao mesmo 
tempo. Os cruzamentos entre essas linguagens apontam para uma intensa 
interação entre os participantes da ação. Orlan, a equipe médica, a equipe de 
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produção, os espectadores, todos contribuíram para a efetivação da performance, 
colocando em xeque a autoria do trabalho e os limites do corpo humano.  
Orlan é a única autora da obra? Orlan é a obra? O que é o corpo de Orlan? 
Onde está o corpo de Orlan? 
Além da questão da multiplicidade, da interação e da autoria, a 
transformação do corpo é o ponto chave no trabalho da artista. O corpo que se 
transforma continuamente a partir de intervenções tecnológicas, evidencia o 
hibridismo. A figura 35 mostra Orlan antes de uma das “cirurgias-performance”, 
ainda com os traços feitos pela equipe médica e “co-autora” da obra. 
 
 
 
Fig. 35: rosto de Orlan, performance “A reencarnação de Santa Orlan 
Fonte:http://www.stanford.edu/class/history34q/readings/Orlan/Orlan.html 
 
Ao expor seu corpo através de seu rosto alterado por processos médicos, 
Orlan além de convergir práticas médicas com práticas artísticas, transforma seu 
próprio corpo em objeto de reflexão, “[...] um local de debate público onde se 
colocam as questões cruciais da época.” (ORLAN, 1997, apud LE BRETON, 2003, 
p: 49). Dessa maneira, discute a construção do corpo humano na modernidade, e 
radicaliza o discurso ao levar à condições extremas, o desejo de autonomia na 
construção de seu próprio corpo. Le Breton (2003, p: 49) afirma sobre isso que: 
 
Orlan leva a seu termo a vontade individualista de colocar a si mesma no 
mundo, de construir a si mesma fisicamente segundo sua vontade e de 
assumir provisoriamente uma identidade desejada em uma recusa radical 
da atribuição de identidade. O corpo escolhe a si mesmo em seu conteúdo 
e, sobretudo, em sua forma; a anatomia deixa de ser um destino para ser 
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uma escolha; a indústria do design espalha-se pela vida cotidiana, como 
vimos, ou no campo artístico, aplicando-se ao próprio corpo. O princípio de 
identidade torna-se tão obsoleto quanto as formas corporais 
indefinidamente remanejáveis. 
 
  
Além de ser alterado, o corpo é exposto publicamente durante esse 
processo e o que antes era encarado como sofrimento e dor, e como tal deveria ser 
tratado de maneira privada, escondendo sua fragilidade, é publicado e transformado 
em espetáculo. O espetáculo da mutação. A figura 36 mostra Orlan no momento em 
que a pele de seu rosto é cortada para dar continuidade à uma nova reconfiguração.  
 
 
Fig. 36: momento de uma das cirurgias performance 
Fonte:http://www.stanford.edu/class/history34q/readings/Orlan/Orlan.html 
 
 
Orlan utiliza a tecnologia que penetra o corpo na corrida pelos padrões de 
beleza e aplica essas mesmas tecnologias para discutir os limites e conseqüências 
da aplicação dessas tecnologias. Segue algumas afirmações de Orlan (apud Jeudy, 
1998, p: 118) sobre sua obra “Reencarnação de Santa Orlan”: 
 
(...) “dei meu corpo à arte”; “o corpo não é se não um traje”; “a arte e a vida 
levadas ao extremo”. (...) “Meu trabalho é um trabalho de auto-retrato”. “(...) 
Não se trata de uma melhoria ou do desejo de parecer mais jovem (até 
agora eu recusei o lifting), mas de uma mudança completa de imagem.” (...) 
“Mais eu trabalho com e sobre o corpo, mais eu posso ausentar-me.”; “eu 
não era uma top model, mas gostava muito de minha imagem e trabalhei 
durante 20 anos com ela”; “eu não quero tornar-me um estereótipo, mas um 
arquétipo”; “eu não quero sobretudo me transformar em uma boneca 
‘Barbie’”; “minha ação é precursora de um status do corpo que é preciso 
repensar”; “ser narcisista não é tão fácil, quando não é questão de se 
abismar, de se perder em sua imagem, mas de vê-la, colocando-se à 
distância a fim de criar nessa abertura.” 
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Orlan, como se percebe em suas colocações, não teme transformar seu 
corpo nem seu rosto, local que marca a singularidade pessoal. Segundo Le Breton 
(2003, p: 48, 49), ao intentar apagar qualquer traço de feminilidade ou 
masculinidade esboçados na aparência de seu rosto, Orlan colocou implantes 
subcutâneos em sua testa, uma espécie de chifres que evocam características 
satíricas as quais na aparência, desestabilizam a tentativa de fixar uma identidade 
sexual. A figura 37 mostra o rosto de Orlan depois dessa transformação. 
 
 
Fig.37: Orlan com implantes subcutâneos na testa 
Fonte:http://lottothemovie.files.wordpress.com/2009/04/orlan2
.jpg 
 
Orlan problematiza questões referentes à normatização dos corpos através 
da ditadura de um padrão de beleza e da imposição de identidades sexuais a partir 
da aparência. A artista denuncia através da radicalização de suas ações, seu desejo 
de auto-criação. Para Le Breton, a artista “(...) escreve a si mesma como uma forma 
deliberadamente híbrida. (...) Reinvindica (...) uma vontade de construir a si mesma 
não segundo critérios estéticos em vigor, mas segundo um arbitrário pessoal que 
não tem de prestar contas a ninguém.” (LE BRETON, ibid, pp: 47, 48). 
Ao violar as fronteiras do próprio corpo, questionando o poder dos padrões 
estéticos impostos socialmente, e a possibilidade de libertação desses padrões 
através de uma “auto-construção” do corpo, Orlan abre uma discussão sobre a 
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lógica dualista recorrente na cultura ocidental. Essa lógica, acredita-se a partir de 
Haraway (1985, in Holanda 1994), fundamenta os sistemas simbólicos do ocidente e 
reforça práticas de poder nas interações homem/mulher, natureza/tecnologia, 
primitivo/civilizado, feio/bonito, orgânico/inorgânico, humano/máquina, onde sempre 
um está sujeito ao outro. 
Donna Haraway, ao propor em 1985 um método político de resistência à 
sociedade patriarcal e às suas práticas reforçadoras de verdades pré-estabelecidas, 
através do mito do cyborg, explicitou a concepção ocidental de mundo forjada a 
partir de oposições binárias. Com isso, denunciou o próprio feminismo que, segundo 
Haraway (ibid.), ao ser concebido a partir da mesma visão dualista, só aparece 
enquanto oposição ao universo masculino.  
Haraway propõe o cyborg como metáfora da subjugação da mulher pelo 
homem, do humano pela máquina, do outro pelo eu. Apresenta o cyborg, um ser 
híbrido de natureza e cultura, sem gênero, que habita dois mundos, o natural e o 
construído. Ao povoar dois espaços ao mesmo tempo, o cyborg conhece as 
fronteiras, portanto é capaz de questionar os dualismos, evidenciando que o corpo 
humano extrapola aspectos considerados naturais, pelo menos no sentido iluminista 
do termo. Haraway (1985, in Holanda, 1994 p: 244, 245), explica sua proposta para 
o mito do cyborg: 
No final do século XX, nosso tempo, um tempo mítico, somos todos 
quimeras, seres híbridos teorizados e fabricados ao mesmo tempo como 
máquina e organismo, em suma, somos cyborgs. O cyborg é nossa 
antologia, determina a nossa política. O cyborg é uma imagem 
condensada da imaginação e da realidade material, tendo os dois centros 
interligados para estruturar qualquer possibilidade de transformação 
histórica. Na tradição da política e da ciência “ocidentais” – a tradição do 
capitalismo racista comandado pelos homens, a tradição do progresso, da 
apropriação da natureza como fonte para a produção da cultura, a tradição 
da reprodução do eu a partir das reflexões do outro - a relação entre 
organismo e máquina tem sido uma guerra de fronteiras. 
 
Para a autora, o cyborg transgride fronteiras e padrões porque não tem 
origem ou tradição na concepção humanista ocidental, portanto, não almeja voltar a 
um estado original pois não o possui. É forjado num mundo pós-gênero. Busca 
conexões, mas não a partir do “modelo da família orgânica”. Reestrutura as relações 
entre natureza e cultura onde desconstrói a hierarquia dominado/dominante. O 
cyborg aparece quando as fronteiras entre o ser humano e a máquina dissolvem-se 
e a ficção torna-se realidade. Ainda a partir de Haraway (ibid.), se num primeiro 
momento as máquinas não eram automáticas, não tinham poder sobre si, portanto, 
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não passavam de caricaturas humanas, as máquinas mais recentes desestabilizam 
essa situação. As fronteiras entre o orgânico e o não-orgânico tornam-se 
imprecisas, principalmente com as máquinas “pós-cibernéticas”, ou seja, a 
miniaturização da maquinaria desenvolvida de forma mais acelerada no final do 
século XX. Haraway (1985, in Holanda, 1994, p: 248, 249), explica essa colocação: 
 
As máquinas modernas representam a quintessência dos legados da 
microeletrônica: estão em toda parte e são invisíveis. A maquinaria 
moderna é um deus pretensioso e irreverente. (...) A escritura, o poder e a 
tecnologia são velhos parceiros nas histórias ocidentais sobre a origem da 
civilização, mas a miniaturização mudou nossa experiência de mecanismo. 
O pequeno não é tão-somente bonito, mas preeminentemente perigoso. 
(...) Então, meu mito cyborg se refere a fronteiras violadas, fusões potentes 
e possibilidades perigosas. 
 
Assim, a partir de trabalhos como de Orlan, que reconfiguram o corpo 
biológico com tecnologias, reescrevem a própria história criando uma outra 
identidade através de uma nova aparência; e do mito do cyborg de Haraway, que 
aponta para as fronteiras entre categorias como homem e mulher, humano e 
máquina, realidade e simulacro, acredita-se que tecnologias associadas ao corpo, 
tornam explícitos os corpos híbridos da atualidade. No organismo híbrido não fica 
claro o que é orgânico e o que é tecnológico, ou quem está sujeito e ao que está 
sujeito. O corpo do cyborg ou o corpo híbrido, pela sua própria constituição múltipla 
e condição instável, desconstrói categorias como natureza e artifício e apresenta 
novas possibilidades para o corpo humano. 
Orlan reivindica a sua possibilidade de auto-criação através da 
reconfiguração do seu corpo pela sua vontade e a partir de seus próprios padrões. 
Stelarc defende a urgência de um novo corpo, uma vez que, segundo o artista, o 
corpo biologicamente configurado perde em potência para o tecnologicamente 
estruturado e assim está fadado ao desaparecimento. Musafar reconstrói o 
fisiológico pela tecnologia e ultrapassa, assim como Flanagan, os limites da pele, da 
dor e de padrões que determinavam o corpo humano até então. Essas 
experimentações em arte demonstram que o corpo humano não é estático e nem 
está sujeito a uma única definição. Ser híbrido indica essa mutação, constante e 
dinâmica.   
Le Breton (2003, p: 46), ao tratar da reificação do corpo na arte, afirma: 
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Se o corpo dos anos 60 encarnava a verdade do sujeito, seu ser no 
mundo, hoje ele não passa de um artifício submetido ao design 
permanente da medicina e da informática. Tornou-se autônomo com 
relação ao sujeito ciborguizado etc. Em outros tempos suporte da 
identidade pessoal, seu status hoje é muitas vezes o de um acessório. 
Diferentemente da primeira fase da body art, na época da Internet e das 
viagens espaciais, os artistas pós-modernos ou pós-humanos consideram 
insuportável possuir o mesmo corpo que o do homem da idade da pedra. 
Pretendem alçar o corpo à altura da tecnologia de ponta e submetê-lo a 
uma vontade de domínio integral, percebendo-o como uma série de peças 
destacáveis e hibridáveis à máquina.  
 
Além desses trabalhos que mostram através da inserção na carne de 
artefatos e tecnologias, o quão híbrido o corpo humano é nesse momento, 
destacamos, mais como um registro de apontamentos de possíveis ações futuras, 
alguns trabalhos que também trazem tecnologias imersas na materialidade do corpo 
porém a partir de processos mais refinados, capazes de transformar estruturas mais 
sutis como o próprio DNA.  
Assim, os trabalhos em arte genética propostos por Eduardo Kac, traçam 
um panorama de possibilidades futuras, que podem ou não vir a concretizar-se em 
corpos humanos, uma vez que ainda são desenvolvidos a partir da fusão entre 
genes de animais e plantas. Kac (1998), comenta sua pesquisa: 
 
Eu proponho que a arte transgênica é uma nova forma de arte baseada no 
uso da técnica da engenharia genética para criar seres vivos únicos. Isso 
pode ser conseguido transferindo-se genes sintéticos para um organismo, 
através da mutação dos próprios genes do organismo, ou pela 
transferência de material genético natural de uma espécie para outra. A 
genética molecular permite ao artista projetar o genoma de uma planta ou 
animal e criar novas formas de vida. A natureza dessa nova arte é definida 
não somente pelo nascimento e crescimento de uma nova planta ou 
animal, mas acima de tudo pela relação entre artista, público, e organismo 
transgênico. Os organismos criados no contexto da arte transgênica 
podem ser levados para casa pelo público para ser criados no jardim ou 
como companheiros em relação dialógica com os humanos. Com pelo 
menos uma espécie em perigo tornando-se extinta todos os dias, eu sugiro 
que os artistas podem contribuir para o crescimento da biodiversividade 
global através da invenção de novas formas de vida. Não existe arte 
transgênica sem um forte compromisso e responsabilidade com a nova 
forma de vida assim criada. Preocupações éticas são primordiais em 
qualquer trabalho de arte, e elas se tornam mais cruciais do que nunca no 
contexto da bioarte. Da perspectiva da comunicação interespécies, a arte 
transgênica clama por uma relação dialógica entre artista, cultura, e 
aqueles que entram em contato com ela.  
 
Em sua proposta, Kac libera o corpo de uma situação passiva e o coloca 
como um organismo potencialmente transformável. Retira a pele como fim do corpo 
em relação ao espaço e reconfigura sua materialidade. 
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 Segundo Grau (2003), pesquisas em arte genética associadas à robótica 
tornam cada vez mais claro o deslocamento do corpo enquanto natural, previsível, 
imutável e original. Herdada do pensamento iluminista, a concepção de um corpo 
humano biológico universal e estático perde sua força no final do século XX, quando 
tecnologias mais sutis são desenvolvidas e inseridas no corpo. Grau (ibid., in 
Domingues, p: 299, 300), afirma sobre isso: 
 
Cada vez menos o corpo parece ser o lugar do natural, do autêntico, do 
verdadeiro - naquilo que o pensamento burguês do século XVIII o estilizou. 
Na verdade, ele se torna visível como um construto, como uma superfície 
de projeção de inscrições que mudam com a história, que se movimentam 
entre os pólos natureza e artefato.  
 
Em seu trabalho GFP K-9, Kac propôs a “construção” de um cachorro com 
os pêlos na cor verde brilhante. Esse projeto foi possível através da utilização de 
uma proteína retirada de uma água-viva que emite luz verde fluorescente quando 
em contato com raios UV ou luz azul, denominada Green Fluorescent Protein 
(Proteína Fluorescente Verde) ou GFP. Ao mapear o genoma do cachorro, a junção 
de propriedades genéticas deste com as da água-viva torna possível a existência de 
um ser híbrido, neste caso, de um cachorro verde fluorescente.   
Ao falar sobre seu projeto em arte genética GFP K-9, Kac (1998), atenta 
para algumas questões: Primeiramente o artista faz uma distinção entre engenharia 
genética e criação de raças. “Criadores manipulam indiretamente os processos 
naturais da seleção de genes e mutações que ocorrem na natureza” (KAC, 1998). 
Portanto, no processo de criação de raças, não ocorre interferência no material 
genético dos seres envolvidos no processo, inviabilizando assim a criação de seres 
híbridos a partir de materiais genéticos tão diferentes como os do cachorro e da 
água-viva, fato que a engenharia genética já proporciona. Grau (2003), comenta 
essa nova perspectiva de desenvolvimento de espécies: 
 
 
Tanto o modelo da ciência como o das idéias confrontam-nos mais uma 
vez com os mecanismos da evolução, como foram formulados por Darwin, 
e com as ideologias que dela partiram. Na denominação de Darwin, a 
seleção natural é a energia determinante da evolução. No entanto, a 
evolução não se deve apenas à luta: o cuidado com a ninhada, a 
cooperação ou a simbiose com outros animais e plantas, e uma boa 
camuflagem são igualmente importantes. Muitas vezes, para a 
sobrevivência, a mera força não é o principal, mas sim a capacidade de 
simbiose, de cooperação, de autolimitação.  
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 Isso implica em outra questão abordada por Kac (1998) em seu trabalho 
GFP K-9, que trata da reconfiguração de padrões estabelecidos científica, social e 
culturalmente a partir do determinismo biológico. Ao perceber que cachorros sem 
pêlos e albinos, ou seja, cachorros considerados por especialistas fora dos padrões 
desejados pelo mercado de animais domésticos, proporcionam os melhores 
resultados no processo de hibridação com a GFP, Kac (ibid.) subverte a lógica da 
raça pura e ideal.  
 
Para facilitar a visualização, cachorros sem pêlos são os melhores 
candidatos para o GFP K-9, particularmente o cachorro albino sem pêlo. 
Esse animal, considerado “defeituoso” (sic) por criadores profissionais 
devido à sua falta de pigmentação, no contexto do projeto GFP K-9 é 
considerado o padrão. O projeto subverte a lógica da raça pura ao 
atravessar a barreira entre as espécies e através da eleição de um animal 
rejeitado como padrão.  
 
 
Da mesma forma que Orlan, Kac encontra nos modelos excluídos, o 
material ideal para os processos de hibridação entre espécies distintas. Orlan busca 
no rosto com chifres, uma referência a Sátiro, a representação da ambigüidade. É a 
indefinição da sexualidade, o ser que é excluído porque não se encaixa numa 
normatização, num corpo ideal. Assim também o é, o cachorro sem cor e sem pêlos, 
de raça duvidosa, sem procedência definida, sem pedigree. Por não ter origem 
reconhecível, é um corpo continuamente híbrido e mutante, adaptável ao meio e aos 
seres de outras espécies. Essa adaptação, com a decodificação genética, torna-se 
veloz e cada vez mais manipulável, distanciando-se das alterações que agem na 
superfície dos corpos, a partir de tecnologias menos sutis, portanto menos 
profundas e menos potentes. 
Kac (ibid.), continua com sua discussão sobre as novas possibilidades e 
fronteiras do corpo a partir da arte genética, e apresenta através de um breve 
histórico da evolução do cachorro, quando em contato com o ser humano e suas 
criações tecnológicas. Nesse contexto, Kac (1998) afirma: 
 
Apesar de inicialmente o projeto GFP K-9 poder parecer completamente 
sem precedentes, existe evidência arqueológica de que a influência direta 
dos humanos na evolução do cachorro vem de pelo menos 15.000 anos. A 
evidência genética remete à data no passado de aproximadamente 60.000 
anos e confirma que o cachorro foi desenvolvido depois da criação de 
lobos pelo homem. O cachorro tem um papel proeminente nas sociedades 
antigas. A existência do cachorro domesticado, com aproximadamente 150 
raças identificadas, é devida à criação, induzida pelo homem, seletiva e 
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precoce, de lobos adultos que guardavam características imaturas (um 
processo conhecido como “neotenia”). Em outras palavras, não existem 
poodles, chiuauas, e buldogues em estado selvagem. As similaridades de 
fisionomia e comportamento entre os lobos imaturos e os cachorros 
adultos são notáveis. Latir, por exemplo, é típico de um cachorro adulto, 
mas não de lobos adultos. A cabeça do cachorro é menor que a do lobo e 
lembra mais a de um lobo imaturo. Existem muitos outros exemplos, 
incluindo o fato muito significante de que os cachorros podem cruzar com 
lobos. Depois de séculos de seleção natural das raças, um momento 
decisivo na criação humana de cachorros aconteceu em 1859, quando a 
primeira exibição de cachorros motivava o apreço pelas suas aparências 
visuais únicas. A busca por consistência visual e por novas raças levou ao 
conceito da raça pura e à formação de diferentes grupos de criação de 
cachorros. A prática é responsável por muitos dos cachorros que vemos 
em lares por toda parte. Os resultados do controle genético indireto de 
cachorros são orgulhosamente expressos nas páginas da imprensa 
comercial canina. Uma rápida olhada no mercado revela anúncios de 
buldogues “projetados para proteção”, mastins com um “programa de 
criação genética cuidadosa”, cães com uma “linha sanguínea exclusiva”, e 
dobermanns com um “design genético único”. 
 
  
Esse histórico da evolução das espécies caninas trazido por Kac, revela 
entre outras coisas como o ser humano e suas criações tecnológicas interferem no 
desenvolvimento inclusive biológico não só das espécies com que interage, mas 
também com o desenvolvimento e transformação biológica da própria espécie 
humana. Assim, a partir da crítica de Geertz (1989) ao determinismo biológico e de 
trabalhos artísticos como os de Eduardo Kac, pode-se afirmar que o ser humano há 
muito tempo interfere de forma decisiva nos rumos tomados pela sua própria 
espécie. Se como Geertz (1989) coloca, a cultura é um ingrediente fundamental na 
construção biológica dos corpos humanos, então, o que as tecnologias mais 
recentes proporcionam é a potencialização desse processo que o torna mais 
evidente na atualidade.   
Kac (1989) ainda coloca que experiências na criação de organismos vivos 
híbridos também já foram desenvolvidas com plantas, frutas e outros animais e 
estão tão presentes no cotidiano das pessoas que, na maioria dos casos, 
absorvemos tais criações híbridas como organismos naturalmente constituídos. Cita 
pesquisas em botânica de Luther Burbank (1849 – 1926) por exemplo, o qual criou 
através de processos de hibridação, novas espécies de frutas, plantas e flores. 
Desde suas experiências com o cruzamento selecionado de espécies, uma forma 
de manipulação indireta do material genético de organismos vivos, as pesquisas de 
Burbank e os avanços a partir das mesmas, têm determinado as frutas, plantas e 
animais que de uma forma ou de outra, consumimos. Kac (ibid.), também lembra 
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que criaturas híbridas povoavam o imaginário dos povos já na Antiguidade, a 
exemplo das Quimeras da mitologia grega. Esses seres híbridos de animal e 
humano, indicam que as misturas entre espécies já eram idealizadas pelo ser 
humano há muito tempo. O que ocorre na atualidade, é que tecnologias mais 
avançadas, como as que possibilitam manipulações do DNA, tornaram tais 
“quimeras”, uma realidade palpável no mundo de hoje.  
Mesmo não tendo realizado a obra GFP K-9, Kac conseguiu criar a partir da 
mesma tecnologia, GFP Bunny, um híbrido de lebre e proteínas da água-viva. A 
figura 38 mostra a coelhinha Alba como resultado dessa experiência. 
 
 
Fig. 38: A lebre Alba 
Fonte: http://www.ekac.org/figs.html 
 
  
GFP Bunny, ou simplesmente “Alba”, gerou uma enorme polêmica quando 
foi criada. Não só pelo caráter transgressor da proposta, mas também porque o 
laboratório francês, que desenvolveu o trabalho a pedido de Kac, não permitiu que a 
lebre fosse retirada e levada para casa pelo artista, uma vez que era essa a 
intenção inicial. Nesse impasse, alguns críticos de arte, contrários ao pensamento 
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de Kac, entenderam que Bunny é um objeto de arte e que deveria ser tratada como 
tal. Outros, concordando com Kac, defenderam a liberdade da lebre e seu direito, 
enquanto um ser vivo, de conviver com outros seres vivos. (ArtNews, 2001) 
Até aqui, desenvolvem-se as análises dos processos artísticos que 
utilizaram tecnologias acopladas ao corpo físico e evidenciaram assim os corpos 
híbridos, resultado materializado dos encontros entre o biologicamente instituído e o 
tecnologicamente criado.  
 
3.3.2 Quando a carne dissolve-se no virtual 
 
São abordados agora os processos artísticos que utilizam tecnologias mais 
avançadas em interação com os corpos humanos, ultrapassando a pele e agindo 
diretamente em dimensões menores dos corpos.  
Através do desenvolvimento de tecnologias como a Realidade Virtual (RV), 
os processos de imersão do corpo humano em realidades paralelas, tornou-se cada 
vez mais presente. Essa tecnologia, segundo Hayes (1993, apud Santaella 2003, p: 
193), foi desenvolvida na Universidade de Utah por Ivan E. Sutherland em 1968 e 
consistia primeiramente num dispositivo grande e pesado que conectava a cabeça 
do usuário a um computador. O objetivo de Sutherland, segundo Santaella (2003), 
era fazer com que a imagem percebida pelo usuário através do dispositivo, 
alterasse à medida que sua cabeça, conectada ao computador, deslocava-se no 
espaço. “A imagem retiniana do objeto real que vemos é, na realidade, 
bidimensional. Assim, se pudermos colocar imagens bidimensionais adequadas na 
retina do observador, podemos criar a ilusão de que ele está vendo um objeto 
tridimensional.” (SANTAELLA, 2003, p: 193). 
Outras pesquisas na linha da Realidade Virtual foram desenvolvidas a partir 
desse primeiro experimento, onde teve investimentos inclusive da Nasa. Nesse 
mesmo período, também surgem os videogames desenvolvidos com a RV. Mesmo 
assumindo várias vertentes, a RV tem como base conectar o ser humano através de 
seu sistema sensório, a um circuito cibernético. Santaella (2003, p: 194), explica 
essa tecnologia: 
A idéia por trás dessa tecnologia é criar um círculo de feedback entre o 
sistema sensório do usuário e o domínio do ciberespaço, usando 
interações em tempo real entre os corpos físicos e virtuais. Na versão de 
monitoramento dos movimentos e reações do participante através de 
recursos de luva e capacete, se o participante flexionar seus dedos na 
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luva, o simulacro, que o representa no ciberespaço, move-se para pegar o 
objeto que ele vê no monitor do capacete. Se ele virar para os lados, a 
perspectiva virtual muda junto, criando, com um leve retardamento, a cena 
que é vista no campo estereovisual do capacete. Os estímulos vão às 
duas direções. O que acontece com o boneco tem um efeito no campo 
sensorial do participante. Tudo que ele fizer afetará o boneco.  
 
O corpo humano interage com a máquina que, ao acoplar-se às redes 
virtuais, amplia as possibilidades de interação, criando conexões com outros seres 
humanos mediados por outras máquinas. Tais possibilidades, ainda segundo 
Santaella (ibid.), variam de acordo com o tipo de artefato, indo do mais simples, que 
cria simulações sensoriais através de luvas e capacetes, até os mais sofisticados, 
onde o corpo humano é colocado virtualmente num ambiente gerado 
computacionalmente. Assim, a mobilidade limitada pelo uso de luvas e capacete, é 
ampliada quando o usuário, rodeado literalmente por um ambiente computacional, 
atua nesse ambiente, criando uma interação entre o corpo físico e o ambiente 
virtual.  Associada à Realidade Virtual, está a telepresença, termo cunhado em 1979 
por Marvin Minsky, para definir outra possibilidade de simulação interativa, 
associada ao controle de robôs pelos seres humanos, num ambiente virtual. A 
telepresença, para Santaella (2003) é um meio de comunicação entre humanos e 
robôs que, consiste basicamente, na possibilidade do ser humano, de ver e atuar a 
partir dos olhos e do corpo de uma máquina. Santaella (ibid., p: 196), explica alguns 
aspectos da telepresença: 
 
(...) a tecnologia se refere à experiência de ver com os olhos de uma 
máquina, usando gestos naturais para dirigir máquinas e manipular o 
mundo físico. Portanto, a telepresença é uma forma de experiência fora do 
corpo em uma simbiose com o silício. Significa estar aqui e estar em algum 
outro lugar ao mesmo tempo. Ela permite aos operadores influenciar e 
mover objetos à distância, permite que um robô físico ou mão virtual aja 
como um servo-corpo da pessoa usando mecanismos sensores imersivos.  
 
A partir dessas colocações sobre duas vertentes das tecnologias de 
interação, a realidade virtual e a telepresença, serão desenvolvidas as análises 
sobre os processos artísticos que, nas interações entre o corpo humano e a 
máquina, demonstram a existência de corpos híbridos, agora dissolvidos no espaço 
virtual. Na linha das pesquisas em arte que utilizam tecnologias de interação virtual, 
está outro trabalho de Stelarc, Ping body (1995), uma extensão virtual do The third 
hand, seu outro trabalho desenvolvido através da robótica já analisado na seção 
anterior. Em Ping body, o artista virtualiza seu corpo, ao conectar-se via Internet 
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com outros computadores espalhados pelo mundo. A partir de uma interface virtual, 
Stelarc manda descargas elétricas acionadas pelos seus músculos, que por sua vez 
estão ligados ao Third hand, para os participantes conectados às máquinas. Essas 
descargas elétricas produzem movimentos involuntários nos músculos de quem 
está conectado. Dessa forma Stelarc, em colaboração com uma grande equipe 
técnica, traduz o sinal de informação em movimento físico, criando uma coreografia 
para corpos virtuais a partir do seu corpo híbrido. (STELARC, 2009). A obra, pelo 
ser caráter virtual, descaracteriza-se enquanto objeto de arte, e reconfigura-se como 
processo. Localizado no espaço virtual, esse processo cria interações entre 
máquinas e seres humanos, fazendo com que tanto os engenheiros e técnicos, 
quanto os participantes virtuais e o próprio Stelarc, sejam todos colaboradores 
ativos. Portanto, dessa forma, Ping body desloca a obra do objeto, o artista da 
autoria e o corpo da sua materialidade. A figura 39, mostra um esquema do sistema 
apresentado em Ping body, onde se percebe a representação do corpo de Stelarc, 
ligado por um emaranhado de fios e conectores, a um outro circuito composto de 
mais fios, conectores e computadores conectados à rede. 
 
Fig. 39: lay out de Ping body 
Fonte: www.stelarc.va.com.au/pingbody/layout.html 
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Segundo Le Breton (2003), para Stelarc o corpo, ao entrar em contato com 
tecnologias dessa natureza, deixa de ser lugar do sujeito e passa a ser um objeto de 
seu ambiente. “(...) Stelarc diz que a era darwiniana está se extinguindo; o homem 
liberta-se da evolução a partir do momento em que a tecnologia invade o corpo e o 
recompõe de acordo com as circunstâncias.” (LE BRETON, 2003, p:52).  
Outro trabalho artístico onde o corpo humano imerge numa outra realidade, 
apresentando-se como um híbrido de aspectos biológicos e tecnológicos, em 
espaços híbridos de realidade e virtualidade, é “Firmamento PopStars” desenvolvido 
em 2005 por Diana Domingues, professora e doutora em semiótica na Universidade 
de Caxias do Sul, pelo professor Eliseo Reategui e o grupo de pesquisa em arte e 
tecnologia Artecno da UCS, coordenado também por Domingues. Nesse trabalho, o 
grupo propõe uma discussão sobre o corpo humano imerso na virtualidade, aqui 
entendida não como um simulacro ou uma representação da realidade física, mas 
como “interpretações da realidade formalizada por leis da racionalidade científica.” 
(DOMINGUES, in Bentes, 2005, p: 34). Para Domingues (ibid.), o mundo virtual 
deixou de ser uma reapresentação do mundo físico, feita por tecnologias anteriores 
como a fotografia, o cinema ou o vídeo. A virtualidade, a partir de tecnologias como 
a RV e a telepresença, passa a ser simulações que causam, ainda segundo a 
autora, sensações físicas no processo de imersão dos corpos humanos no meio 
tecnológico. Segue a descrição da obra “Firmamento PopStars” (in Bentes, 2005, p: 
32): 
 
No meio da paisagem, um lago (olho da terra) vê um cosmos virtual onde a 
vida é desenhada pelo comportamento da estrelas que simulam um 
organismo em mutação. Um mundo artificial, acumulado de pontos 
luminosos e sonoros, gera, pela interatividade, reconfiguração do céu, com 
a auto-organização regida por programa de inteligência artificial. O 
ambiente imersivo apresenta comportamento coletivo, baseando-se na 
proximidade e no desejo de luz das relações das estrelas umas com as 
outras. (...) O diálogo do visitante com as estrelas tocadas, través da 
interface, provoca aproximações das formas em gradações de tamanho. 
Figuras em relevo entram no vazio da paisagem e iludem os sentidos pela 
visão estereoscópica. (...) O corpo interligado ao ambiente experimenta a 
sensorialidade da interface, e as noções de interior e exterior do cosmos 
são eliminadas. (...) O diálogo com o cosmos nos coloca na condição 
xamânica de entrar na intimidade de fenômenos físicos. O corpo em 
simbiose com o virtual experimenta formas interativas de viver da era pós-
biológica.  
 
Ainda segundo Domingues (in Bentes, 2005), ambientes imersivos como os 
proporcionados pela realidade virtual, não aparecem somente enquanto 
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representações da realidade buscando um maior ou menor grau de realismo, mas 
também são interativos e respondem aos estímulos aplicados pelos corpos físicos 
imersos neles. Assim, pode-se dizer que a realidade virtual não é uma janela por 
onde se percebe um mundo através de estímulos visuais, mas uma porta, por onde 
se pode entrar e interagir além da visualidade.  
Dessa forma, Domingues (ibid.) defende que ambientes imersivos são 
construídos para que ocorra interações entre a máquina e o ser humano, onde o 
corpo humano reconfigura-se a partir das conexões com a máquina. É o corpo 
híbrido que atua no virtual, vivendo novas situações e criando novas interações.  
Domingues (ibid., p: 37, 38) afirma sobre o corpo humano imerso em ambientes 
virtuais: 
 
No que se refere aos ambientes interativos da RV, as qualidades são: 
imersão, propriocepção e estereoscopia. A propriocepção se constitui em 
acontecimentos para o corpo em correspondência espacial com as trocas 
do ambiente experimentado. A estereoscopia corresponde à visão das 
cenas como um espaço em relevo com imagens que flutuam, dando a 
idéia de tridimensionalidade. Assim, a imersão em mundos virtuais é 
sempre fortemente experiencial em atividades para o corpo inteiro. As 
atividades perceptivas são de natureza fenomenológica e fisiológica, num 
ambiente que responde e funciona de forma integrada com as ações do 
visitante. Mas o que se experimenta nesses ambientes é uma “realidade” 
destituída de aspectos da materialidade e construída por linguagem 
numérica.  
 
Em outro trabalho intitulado Our heart, Domingues e o grupo Artecno, 
criaram um ambiente imersivo que possibilita ao participante entrar num coração 
virtual. Barros e Santaella (2002, p: 71) comentam essa obra: 
 
Our Heart (...) é um ambiente virtual imersivo que pensa as tecnologias em 
relação ao corpo humano sendo um ambiente que oferece imersões em 
um coração virtual simulado. Há ainda a possibilidade de serem 
comandadas mutações de formas em tempo real, pelos batimentos 
cardíacos capturados por uma interface que envia sinais do coração. 
Ondas sonoras entram através da paralela do computador e modificam o 
ambiente, pois são convertidas em paradigmas computacionais. (...) Em 
todas as situações, o apelo estético se dá pelas imersões no ambiente 
simulando o espaço interior do corpo humano, como espaços oníricos que 
remetem a poderes de agir em organismos vivos.  
 
 
É a experiência de adentrar um corpo e vivenciá-lo em seu interior, com 
seus sons e imagens. O corpo dentro do corpo. O real dentro do virtual. 
Dessa forma, encontra-se evidências da existência de corpos híbridos em 
vários momentos na arte em interação com tecnologias. Essas evidências tornam-
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se mais fortes quando essas tecnologias rompem as fronteiras do corpo 
caracterizadas pelos limites da pele humana. A miniaturização dos artefatos permite 
a invisibilidade das tecnologias que se dissolvem na fisiologia do corpo e altera sua 
biologia. O corpo humano, ao absorver essas tecnologias, carrega consigo toda sua 
criação.  
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4  CONSIDERAÇÕES FINAIS 
 
A pesquisa vem demonstrando que o corpo humano, mesmo apresentando-
se biológico, assume outras dimensões a partir da inserção de tecnologias. A parte 
biológica, também chamada de natural, apresenta características em comum entre 
os corpos humanos, fato que os define como tal. Porém, tais similaridades 
biológicas tornam-se cada vez menos importantes na definição dos corpos 
humanos, quando tecnologias mais sutis adentram não só a superfície da pele mas 
também as estruturas genéticas. Nesse momento, torna-se ainda mais evidente a 
simbiose existente entre as dimensões biológica e tecnológica do corpo humano, 
não suportando assim a idéia de um corpo humano exclusivamente biológico. 
Os corpos híbridos aparecem quando o corpo humano une-se com 
tecnologias e dessa interação surge um outro ser, nem somente tecnológico, nem 
somente biológico, mas um híbrido dessas duas dimensões.  
Ao entender que tecnologias estão intrinsicamente atreladas ao 
desenvolvimento das sociedades, e que as transformações sociais estão refletidas 
diretamente nos corpos dos seres humanos que compõem essas sociedades, então 
se pode dizer que a criação de tecnologias e a capacidade de organizar-se a partir 
de sistemas simbólicos, determinaram o hibridismo dos corpos humanos.  
Dessa forma, os seres humanos possuem corpos híbridos desde que 
criamos e manipulamos tecnologias, transformando nosso entorno e determinando 
assim nossos corpos físicos. Portanto, se tecnologias menos avançadas, que 
interagiam com corpos humanos de maneira mais superficial, porém não menos 
importante, já denunciavam um apontamento para o hibridismo dos corpos, 
tecnologias mais recentes, que adentram o corpo em dimensões mais sutis, tornam 
esse processo mais incisivo e assim, mais evidente.  
Os corpos híbridos, que surgem das conexões entre o ser humano e a 
máquina não se apresentam portanto, apenas quando tecnologias adentram o corpo 
humano fisicamente, mas também quando o corpo conecta-se com tecnologias mais 
refinadas, imergindo num mundo paralelo através de desenvolvimentos em 
realidade virtual e telepresença, por exemplo. Tais tecnologias apontam para a 
existência de corpos híbridos a partir das interações entre o corpo biológico e 
tecnologias virtuais. Dessa forma, os híbridos aqui destacados, são aqueles que 
surgem do cruzamento entre naturezas distintas como a biológica e a tecnológica, 
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mas também se desenvolvem nos cruzamentos entre espaços distintos como o 
virtual e o físico. Esses corpos aparecem em trabalhos artísticos realizados em 
interação com interfaces virtuais, onde o corpo físico submerge na virtualidade, num 
processo simbiótico de cruzamentos de naturezas e espaços. 
Os espaços virtuais que apresentam ao corpo possibilidades de atuar em 
uma outra realidade, surgem quando as tecnologias de comunicação digitalizam-se 
e se configuram como rede.   
Dessa forma, pode-se dizer que a digitalização dos meios aliado ao 
desenvolvimento de tecnologias de redes como a Internet, são os fundamentos que 
possibilitaram a imersão dos corpos físicos em universos virtuais. Essas 
tecnologias, segundo teóricos como Santaella, inauguram a cibercultura, período 
onde há um imbricamento das culturas num processo de complexificação das 
práticas humanas, onde coexistem ao mesmo tempo cultura oral, escrita, impressa, 
de massas e agora também digital.  
Em meio a essa multiplicidade, surgem tecnologias capazes de transformar 
entre outras coisas, as relações entre o ser humano e a máquina. Com a 
popularização dos computadores pessoais, câmeras de vídeo, gravadores de áudio 
e a instalação de redes de comunicação como a Internet, o ser humano foi 
deslocando-se da condição passiva de espectador e assumindo um espaço maior 
nas relações com a máquina, tornando-se um usuário da mesma.  
Apesar de parecer um avanço, teóricos como Machado atentam para a 
urgência em nos deslocarmos da posição de simples usuários de máquinas e nos 
tornarmos seres ativos nas relações com as tecnologias. Entender os processos 
tecnológicos para entender suas possibilidades e seus imbricamentos.  
Se qualquer fonte de informação, inclusive simulações sensoriais humanas 
podem ser digitalizadas, então se pode afirmar que o corpo humano também se 
digitaliza à medida que se conecta às máquinas digitais.  
O corpo híbrido, imerso na virtualidade dos processos artísticos, 
desmaterializa-se e a arte em contato com tecnologias, torna esse fenômeno 
evidente na atualidade. Assim, pode-se detectar que o corpo humano é um híbrido 
de biológico e tecnológico e como tal, transborda a própria pele, última fronteira 
reconhecida até então. Reconfigura-se de infinitas maneiras e transita adaptando-se 
aos espaços, servindo também de conector entre mundos distintos. Se através do 
mito do cyborg, Haraway proclama o corpo humano como o espaço onde formas de 
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opressão, exclusão e repressão são possíveis, então, ao desmaterializar a 
organicidade do corpo, desconstrói-se também a organicidade de poder.  
Porém, se por um lado, ao reconfigurar-se através de tecnologias, o corpo 
torna-se livre desaparecendo enquanto matéria, por outro lado, para que isso 
ocorra, o corpo humano precisa antes tornar-se objeto. Em Orlan, o objeto mutante, 
reconfigura-se através da interferência de tecnologias médicas. Para Kac, é um 
objeto que é capaz de mergulhar nas tecnologias ao mesmo tempo em que é 
invadido por elas, portanto um objeto interativo e altamente adaptável. Flanagan 
testa os limites desse objeto, buscando ultrapassar as fronteiras e alcançar outras 
possibilidades. Musafar, da mesma forma estica, perfura, contorce, experimenta o 
objeto corpo, vivenciando seus limites. Domingues aponta para a não existência do 
corpo enquanto matéria. O objeto atravessa o mundo físico e conecta-se com o 
virtual transformando sua materialidade em espectro. Stelarc diz adeus ao corpo, 
descartando o objeto que se tornou em sua concepção, obsoleto, mas ainda objeto. 
O ser humano, ao conceber o seu corpo como um objeto a partir de 
interações com a máquina, torna-se seu próprio fabricante num sistema de auto 
reconfiguração. Isso leva paradoxalmente a um ponto máximo, onde ao colocar-se 
na condição de demiurgo, o ser humano corre o risco de tornar-se ultrapassado 
perto das possibilidades que se abrem ao conectar-se com as máquinas. Assim, 
pode-se dizer que ao entrar em simbiose com tecnologias, o corpo híbrido já não 
mantém mais nenhuma característica humana sob um aspecto exclusivamente 
biológico. Ao tratar de corpos híbridos já não estejamos mais falando de seres 
humanos biologicamente instituídos, mas de seres híbridos construídos a partir de 
tecnologias humanas.   
Se a arte trouxe evidências de que nossa constituição biológica é alterada 
por processos desencadeados pelo próprio ser humano, então se pode dizer que o 
aspecto mais humano encontrado no corpo físico hoje, é o fato de ser construído 
por um ser humano.   
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